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On a ouvert, au mois de juillet der- 
nier, au musée du Louvre une grande 
salle où sont rassemblées toutes les dé- 


couvertes faites par la mission de Mor- 
gan a Suse, en Perse. Cette galerie, spa 
cieuse et ensoleillée, pleine d’air et de 
lumière, a été aménagée sur le quai du 


Louvre, prés des guichets du Carrousel, 
par Varchitecte M. Redon. Elle est déjà 
trop étroite pour la riche collection qui 


y est renfermée et qui permet, dès main- 
tenant, d'étudier l’ensemble de la civili- 
sation susienne. J'ai rendu compte dans 
la Gazette des premières trouvailles, 
quand elles furent exposées au Grand 
Palais des Champs-Elysées'. Mais les 


———— 


1. Gazette des Beaux-Arts, 1902, t. IL, p. 17. 
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derniers apports de la mission sont si importants qu’il nous a semblé 
utile de les signaler avec quelque détail. Je ne parlerai donc ici que 
des plus récents envois, sans revenir sur les œuvres antérieurement 
décrites. 

M. de Morgan et ses collaborateurs sont aussi actifs dans leur 
cabinet de travail que sur le chantier des fouilles. À chaque cam- 
pagne correspondent un ou plusieurs volumes de texte et de plan- 
ches. De 1897 à 1905, non seulement le Louvre a recu des milliers 
d'objets, mais en même temps nous avons vu paraître chez l'éditeur 
Leroux sept tomes des Mémoires de la Délégation en Perse. Un de 
nos plus réputés assyriologues, Je P. V. Scheil, s’y est taillé la part 
du lion avec cing fascicules sur les Inscriptions élamites, anzaniles 
et sémitiques. L’exposé des Fouilles et Recherches archéologiques 
occupe deux autres tomes, rédigés par le chef de la mission, assisté 
de MM. Jéquier, Gautier, Lampre, de Mecquenem, B. Haussoullier, 
et Graadt van Roggen. Enfin M. de Morgan a eu la bonne idée 
d'écrire pour le grand public des petits volumes qui mettent les 
visiteurs au courant de l’histoire de l'Elam et qui expliquent l'inté- 
rét des pièces principales de la collection’. Bien rare est la faculté 
de mener de front deux genres de travaux aussi différents. Félici- 
tons-en l’énergique explorateur et ses collaborateurs dévoués’. 

La revue que je vais faire des découvertes récentes a elle-même 
pour base le dernier volume publié par la mission, le tome VII des 
Mémoires, en y joignant les renseignements épigraphiques fournis 
par le P. Scheil dans les tomes V et VI. À part quelques sondages 
pratiqués dans les ruines de la ville royale et de l'Apadana, tout 
l'effort a porté sur l’Acropole, vaste colline haute de 35 mètres au 
plus, ayant une longueur d'environ 300 mètres sur une largeur de 
180. M. de Morgan a entrepris résolument de remuer en entier ce 
cube de 1500000 mètres de terre. Il a divisé la hauteur totale du 
tell en sept sections, de 5 en 5 mètres. Dans chaque section s'ouvrent 
plusieurs chantiers. L'ensemble occupe en moyenne 800 hommes. 

Comme il est facile de le comprendre, à mesure qu'on descend 


4. En 1902, deux volumes : Histoire de l’Elam et La Délégation en Perse; en 
1905, un vol. : Histoire et travaux de la Délégation en Perse. Paris, Leroux. 

2. On me permettra d’exprimer un seul regret. J'ai lu avec chagrin certaines 
phrases sur les résultats de la mission francaise, qui a, la première, fait des 
fouilles à Suse. Je me suis toujours efforcé, pour ma part, de lui rendre pleine 
justice, de rappeler qu’elle a ouvert la voie aux autres en montrant la richesse 
du sol susien et qu'elle a doté le Louvre de nombreuses et admirables œuvres 
dart. Voy. la Gazette des Beaux-Arts, 1886, t. II, Pa 5095 4002 ta pee 1e 
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dans le sol, les couches deviennent plus anciennes. A deux mètres 
environ de profondeur on a traversé les débris arabes, byzantins, 
sassanides, achéménides, et l’on parvient aux couches élamites. 
Mais il s’en faut que la stratification des ruines soit nette et se prête 
à une chronologie précise. La plupart des édifices de Suse étaient en 
terre crue. Il n'était pas besoin d'une guerre pour détruire une par- 
tie de la eité : un violent orage, une inondation suffisaient et trans- 
formaient les murs en une mare de boue. Sur cette boue séchée on 
élevait des constructions nouvelles. C’est donc un enchevétrement 
de tronçons de murs, de dallages, qui sont remplis d'objets appar- 
tenant à des ages très divers. Ajoutons que de nombreuses pièces 
viennent de Chaldée, d'où elles ont été emportées comme trophées 
de guerre’, ce qui complique encore les questions de date. On ne 
saurait done étre trop circonspect dans la chronologie des monu- 
ments susiens, en dehors des points de repère fournis par les noms 
de rois. La profondeur elle-même n’est qu'une indication générale, 
non un argument décisif. 

Le niveau le plus bas qu'on ait atteint jusqu'ici est de 20 à 
25 mètres. Il s'en faut de 10 mètres qu'on ait pénétré jusqu’à la 
base mème de la colline. Mais déjà il semble qu'on soit parvenu aux 
profondeurs où dort le préhistorique de l'Élam. En parlant de la 
céramique archaïque qui caractérise le substratum inférieur, M. de 
Morgan dit hardiment’ que l’âge en est sûrement antérieur au cin- 
quantième siècle avant notre ère! Je ne sais si cette affirmation sera 
confirmée par les observations ultérieures, mais elle est de nature à 
faire réfléchir ceux qui aiment à placer l’organisation des sociétés 
humaines à une époque qui n’effraie pas trop les gens d'opinion 
raisonnable. Il est certain que la découverte, en Égypte, de monu- 
ments antérieurs à Ménès et, en Chaldée, d'une civilisation qui a 
précédé de beaucoup le règne du lointain Sargon l'Ancien, roi 
d'Agadé, projette une éblouissante clarté sur les profondeurs de la 
fameuse « nuit des temps » et fait reculer bien loin dans les siècles 
les débuts de l'humanité pensante. 

M. Jéquier, dans son comple rendu des fouilles”, relève l'exis- 
tence de deux périodes distinctes qui auraient précédé l’ère histo- 
rique des patési ou gouverneurs de l’Elam, placée approximative- 
ment vers £000 avant J.-C. La première de ces périodes est 


4. V. Gazette des Beaux-Arts, 1902, t. II, p. 22, 28. 
2. Histoire et travaux de la Délégation en Perse, 1905, p. 129. 
3. Mémoires, t. VIT, p. 11 et suiv. 
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représentée par un gisement de silex taillés et de poteries peintes 
en terre fine. On est surpris de constater alors dans l'industrie céra- 
mique une technique aussi raffinée que celle de l'époque mycénienne 
ou de l’époque grecque, une science du décor qui combine avec ori- 
ginalité les motifs variés du dessin géométrique, qui connaît les repré- 
sentations animales, l'oiseau, le bouquetin, et qui, si elle n’emploie 
pas la figure humaine, sait du moins composer des ornements avec 
des parties du corps, des bras, des jambes, peut-être des têtes, de 
facon à former des espèces d’hiéroglyphes où le dessin ornemental 
apparaît très voisin de l’écriture elle-même. Ce n'est pas là un art 
de sauvages ni de barbares, et l’on en doit conclure que les vraies 
origines de l’art sont plus lointaines encore. Ajoutons que ce style 
céramique est certainement indigène et répandu dans la Susiane; 
M. Gautier et M. Lampre l'ont retrouvé tout pareil dans une nécro- 
pole située à Tépé Moussian, à 150 kilomètres environ à l’ouest de 
Suse’. 

Au-dessus de cette couche profonde, à peine effleurée par les 
fouilles actuelles, on en trouve une autre qui paraît correspondre à 
une civilisation différente. Mais, chose étrange, celle-ci, quoique 
plus récente, n’est pas en progrès sur la précédente, au moins pour 
la céramique, qui est plus grossière, en terre rougeâtre aux parois 
épaisses, chargée d’un décor qui rappelle celui des vases chypriotes : 
demi-cercles, chevrons, oiseaux et animaux de couleur noire et 
rouge, d’un dessin lourd et appuyé. Les vases de pierre sont assez 
abondants ; l’albâtre apparaît. On commence aussi à trouver des 
cachets gravés. Jusqu'à présent, ni dans l’une ni dans l’autre de ces 
couches profondes on n’a rencontré de métaux ni de traces d'une 
écriture. 

La séparation avec la section suivante est marquée d'une facon 
assez nette par un nivellement des terres, qui forme une sorte de 
terrasse ayant un à deux mètres d'épaisseur. On sait que les Orien- 
taux avaient l'habitude, quand ils reconstruisaient une ville détruite, 
de se servir des décombres pour en faire une terrasse plate sur la- 
quelle on élevait les constructions nouvelles. M. Jéquier suppose 
donc qu’à cette époque très ancienne la cité primitive fut ruinée et 
remplacée par une ville où prit place un peuple plus civilisé, car 
avec lui apparaissent les tablettes à inscriptions, les cylindres gravés 
et les vases d’albatre de formes variées, parfois taillés en figures de 


1.J.-E. Gautier et G. Lampre, Fouilles de Moussian, Chartres, Durand, 1905. 
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singes ou d'oiseaux’. Le P. Scheil a publié une étude détaillée sur 
les inscriptions de cette période?; il a montré que cette écriture 
proto-élamite contient encore des éléments hiéroglyphiques et se 
sépare nettement de l'écriture cunéiforme connue. La sûreté du tracé 
et la science compliquée des groupes de signes attestent déjà une 
longue habitude de l'écriture. Les textes sont surtout des pièces de 
comptabilité, où le système numéral et décimal est parfaitement 
reconnaissable. On voit naître sous ses yeux le calcul avec toutes 
ses divisions ingénieuses et pratiques. C’est l'évocation vraiment 
émouvante d'un des plus grands efforts de l’esprit humain. En con- 
templant ces modestes morceaux d'argile séchée au soleil, on peut 
sedire qu'il y a plus de six mille ans leshommes calculaient et comp- 
taient à peu près de la même manière que nosenfants dans les écoles. 

Enfin nous arrivons à l’âge des patési, où les inscriptions sur 
briques et sur pierres commencent à nous donner une chronologie 
à peu près régulière des dynasties qui se succèdent. Nous sommes 
encore aux environs de l'an 4000 et, en sortant des ombres mysté- 
rieuses de ces débuts, il semble que nous nagions en pleine lumière 
et en pleine histoire, malgré toutes les obscurités du sujet. On trou- 
vera dans le petit volume de M. de Morgan” un résumé des bril- 
lantes conquêtes faites sur le passé de l’Elam, grâce aux déchiffre- 
ments du P. Scheil*. Au début de cette histoire, Suse paraît 
soumise aux monarques chaldéens qui règnent en Babylonie et qui 
se font représenter dans l’Elam par des gouverneurs indigènes, 
appelés patési. C'est surtout par les découvertes de M. de Sarzec à 
Tello et par les travaux de M. L. Heuzey que nous avons appris à 
connaître l’organisation dans le bassin de la Mésopotamie de cette 
sorte de féodalité, qui laisse aux petits royaumes une remarquable 
indépendance politique et artistique *. 

Parmi les monuments de cette période entrés récemment au 
Louvre, signalons une base d’obélisque ornée de scènes analogues à 
celles de la célèbre Stéle des Vautours® : sur le champ de bataille 


1. Mémoires, t. VII, p. 19. 

2. Ibid., t. VI, p. 59, 60, 115 et suiv., pl. 12 à 24. 

3. Histoire et travaux, p. 76 et suiv. 

4, Mémoires, t. V, Introduction. 

5. E. de Sarzec et L. Heuzey, Découvertes en Chaldée, p. 113, 193; Heuzey, 


Catalogue des antiquités chaldéennes du Louvre, 1902, p. 33. Cf. Fondation Piot, 
Mon. et Mém., Il, p. 6. Voy. aussi de Sarzec et Heuzey, Une Villa royale chaldéenne 
vers Van 4000 avant notre ère, Paris, Leroux, 1900. 

6. Découvertes en Chaldée, pl. 3; Catalogue, p. 103. 
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des cadavres nus sont la proie des oiseaux sauvages; plus loin, on 
emmène des prisonniers, puis on les assomme à coups de masses 
d'armes ‘. Sur une autre stèle, étroite et haute, le registre principal 
est décoré de personnages debout, divinités ou rois, sculptés en faible 


STATUE EN BRONZE DE LA REINE NAPIR-ASOU (FACE) 
VERS LE XIV° SIÈCLE AVANT J.-C. 


(Musée du Louvre.) 


relief; en haut et en bas, de courts segments contiennent des ani- 
maux, lions ou bouquetins dressés”. On reconnait les modèles qui 
ont servi à l'imagerie populaire des cylindres gravés. C'est aussi de 


1. Mémoires, t. VIT, pl. 2. 


2. Ibid., pl. 3. Comparez la stèle phénicienne d’ Amrit: Perrot et Chipiez, Hist. 
de l'Art, II, fig. 283. 
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la même manière que plus tard les potiers grecs disposeront leurs 
zones de figures, à des échelles de proportions différentes. 

C'est aux environs de l'an 2280 que le roi Koudour-Nakhounte 
secoua le joug des Sémites etenvahit à son tour la Chaldée d’où il 


STATUE EN BRONZE DE LA REINE NAPIR-ASOU (PROFIL) 
VERS DESIG: SUMO AVE J.-C. 


(Musée du Louvre.) 


rapporta quantité de trophées ct fonda le premier royaume indépen- 
dant de l’Elam; mais vers l’an 2000 le pouvoir revint aux souverains 
de Babylone avec le grand conquérant et législateur Hammourabi. 
Nous avons déjà parlé! du bloc colossal de diorite qui porte le code 


1. Gazette des Beaux-Arts, 1902, t. If, p. 24. 
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“ 


des lois de ce prince, monument devenu célébre dans le monde entier 
et qui a déjà fait l’objet de nombreux travaux'. Nous donnons ici 
une héliogravure de l’ensemble”. L’effet du relief, juché tout en haut 
de cette espèce de menhir chaldéen, est très imposant. Le roi debout, 
coiffé du turban, drapé dans sa longue robe, fait un geste de respec- 
tueuse adoration et reçoit la parole du dieu Samas qui, assis, tenant 
le sce ptre ou la baguette du souverain pouvoir”, lui dicte ses volon- 
tés : tel Moïse recevant les Tables de la Loi des mains de Jéhovah 
sur le Mont Sinai. On sait que l'importance et la haute portée reli- 
gieuse de ce document juridique ont ému les têtes couronnées elles- 
mêmes : en Allemagne, une sorte de 
rescrit impérial a concédé au roi Ham- 
mourabi une place officielle à côté des 
grands patriarches de la Bible. Il exis- 
tait à Suse des duplicata de ce code; 
on le sait par des fragments d’ins- 
criptions et par un second bas-relief 
qui répète sous une forme semblable 
a figure du dieu assis‘. 

Dans la période que M. Jéquier 
a étudiée sous le nom de Deuxième 
Royaume Susien, il faut placer (vers 


MASQUE EN ARGENT, le x1v° siècle avant notre ère) un des 
Re 7 plus importants monuments que la Dé- 
Musée du Louvre. Re ; 
MR légation ait rapportés de Suse, et non 


sans peine, car le poids en dépasse 1750 kilogrammes! C’est une 
statue de bronze, de grandeur naturelle, qui représente une femme 
drapée dont malheureusement la tète manque. Une inscription 
lue par le P. Scheil fait connaître que nous avons sous les yeux 
l’image de la reine Napir-Asou*, femme d’Ountas-Gal*. La prin- 
cesse debout, les mains croisées, dans l'attitude respectueuse que 


1. Une liste en est donnée dans le petit volume, Histoire et travaux de la 
Délégation, p. 144. Je rappelle que le P. Scheil en a publié une petite édition 
populaire (Leroux, 1904). 

2. V. aussi Mémoires, t. VII, pl. 5. 

3. M. Jéquier (ibid., p. 29) y reconnait un stylet à écrire. Mais cet instrument 
me paraît beaucoup trop grand pour être le calame employé à inciser largile. 
4. Mémoires, t. VII, pl. 1, fig. C. | 

5. Mémoires, t. V, p. 2 (n° txy). Je dois à l’aimable complaisance de M. de 
Morgan l'autorisation de publier plusieurs vignettes d'après les monuments 
encore inédits de la collection. 

6. Je change un peu les transcriptions. Je n’ai jamais compris pourquoi plu- 


[MR TEA 
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l’art de Tello a donnée souvent au patési Goudéa rendant hom- 
mage à son dieu’, est vêtue d’une ample draperie, dont une extré- 
mité revient en pan oblique sur le ventre et dont le bas s'étale 
largement en petits plis symétriques et ondulés: l’étoffe, qui parait 
épaisse et lourde, ballonne comme une jupe autour des jambes, 
engonce la large taille et plaque sur le buste dont il moule les formes 
massives; le poignet droit est orné d’un gros bracelet en spirale, la 
main gauche de bagues. L'effet d'ensemble est puissant. La technique 
présente des particularités 
curieuses. Fondue en creux 
avec des parois épaisses de 
deux centimètres et demi, la 
statue a été ensuite remplie 
au moyen d’une seconde cou- 
lée de métal qui l’a transfor- 
mée en un bloc massif, tres. 
difficile à remuer. On voulait 
sans doute parer aux dangers 
d’un enlèvement. L’indiserète 
curiosité de la science mo- 
derne et l’énergique volonté 
d'un explorateur en ont dé- 
cidé autrement. Placée en 


5 : à à 
haut de l'escalier Fe donne COIFFURE EN GRÈS ÉMAILLÉ 


accès dans notre salle su- D ee 
sienne, la reine décupitée ÉPOQUE ELAMITE 

semble aujourd'hui accueillir (Musée du Louvre.) 

les visiteurs avec la lourde et imposante majesté de ses trente-quatre 
siècles d'existence. 

Signalons encore, pour cette période, la riche série des bornes de 
propriété, ou koudourous, dont nous avons déjà expliqué le carac- 
tère et le décor emprunté à la magie chaldéenne?. Notons aussi une 
stèle du roi Melichikhou (vers le xu° siècle) dont un côté porte une 


’ 0 a ’ 
barque ornée, à l'avant, d’une tête d’antilope et, sur le pont, d’une 


sieurs savants français écrivent les noms de l’antiquité orientale avec les Pee 
allemandes qui se prononcent tout autrement que chez nous. Il est certain qu un 
assyriologue allemand écrit Napir-Asu, Untas-Gal, Gudéa, pour prononcer Napir- 
Asou, Ountas-Gal, Goudéa. Nous devons donc les écrire à notre manière. 

1. De Sarzec et Heuzey, Découvertes en Chaldée, pl. 10, 11, 20. 

2. Gazette des Beaux-Arts, 1902, t. Il, p. 25. 
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rangée d’étendards plantés à la file ' : cette composition offre d’étroites 
et curieuses ressemblances avec certains monuments de l'Égypte 
archaïque *. 

Dans le courant du Troisième Royaume Susien se place le règne 
d’un grand conquérant, Soutrouk -Nakhountè (fin du xn° siècle) qui 
envahit la Babylonie et revient à Suse chargé d’un butin énorme où 
se trouvaient le grand bas-relief de Naram-Sin’, le code d’Hammou- 
rabi et la stèle de Melichikhou. Un de ses successeurs, Sillak-in- 
Sousinak (vers le x° siècle), se donna pour tâche de restaurer les 
temples anciens qu'on avait laissés tomber en ruines et de les 
décorer richement. Ce prince, ami des arts, nous a légué un nombre 
considérable de documents, briques, stèles, figurines. On voit 
apparaître avec lui, à Suse, un art appelé au plus grand succès 
et florissant encore de longs siècles après l’ère chrétienne, la 
céramique émaillée, employée dans le décor architectural. Ce fut 
pour l'Elam une ère de glorieuse prospérité. A la même époque 
appartient un curieux monument de la collection : c’est une énorme 
barre de bronze, longue de plus de quatre mètres, formant un 
cylindre creux terminé à chaque bout par un dé carré. Une inscrip- 
tion court longitudinalement sur la barre et porte le nom du roi 
Sillak‘; c'était une sorte de barrière placée en avant d’un sanc- 
tuaire ou d'une idole. 

Il ne nous reste plus qu'à mentionner quelques objets recueillis 
dans les parties supérieures du {e//° : un beau vase d’albâtre au nom 
de Darius, une coupe de bronze ornée d’élégantes palmettes en 
repoussé, une belle parure byzantine formée de chainettes reliées 
par des médaillons d’or au type de l’empereur Phocas. 

Dans toutes ces couches, explorées méthodiquement, les anti- 
quités se trouvent d'ordinaire éparpillées dans les terres, sans aucun 
indice qui permette de les rapporter à tel ou tel édifice. Mais, en 
deux ou trois circonstances, les explorateurs ont eu la chance de 
mettre la main sur des espèces de cachettes, où les objets réunis et 
amoncelés formaient de véritables petits trésors. C’est ainsi que 
M. de Morgan décrit la découverte d’un joli masque d'argent, sans 

es GOR Vols falls alae " 

2. Cf. de Morgan, tlecherches sur les origines de l'Égypte, IL, p. 93; J. Capart, Les 
Débuts de l'art en Égypte, t. I, p. 203-204; G. Foucart dans les Comptes rendus 
de l’Académie des Inscriptions, 1905, p. 263 et suiv. 

3. Gazette des Beaux-Arts, 1902, t. If,{p. 22. 

4. Mémoires, t. V, p. 39 (n° txxvir); cf. t. VI, p. 8. 

3. Ibid., t. VIE, p. 40, 44, et pl. 6. 
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doute appliqué sur une statue de bois, avec des yeux rapportés en 
ivoire '; il étaitaccompagné d’une série de pièces parmi lesquelles on 
remarque surtout une colombe en faïence, un sceptre terminé en 
tête de serpent de bronze et deux grosses perruques de grès émaillé 
semées de clous d'argent et de petites rondelles de métal qui imitent 
les broderies saillantes d’une étoffe?. Ce sont des turbans mobiles 
qui devaient se poser sur la tête d’une statue; un trou pratiqué à 
l'arrière de l’un d’eux livrait passage à une cheville pour assujettir 
le tout avec solidité, Cette curieuse armature évoque le souvenir des 
perruques de pierre qu'on mettait aux bustes des princesses romaines 


LION EN TERRE EMAILLEE, EPOQUE ELAMITE 


(Musée du Louvre.) 


au temps de l'Empire, et qu’on pouvait changer suivant les caprices 
de la mode. 

Le lot le plus remarquable en ce genre a été recueilli dans les 
fondations du sanctuaire élevé au dieu Sousinak, restauré et rema- 
nié par le roi Soutrouk-Nakhountè vers le xu° siècle. Ce furent les 
étrennes de la Délégation : la découverte eut lieu le 1° janvier 1904. 
il fallut toute une journée pour dégager, à la pointe du couteau, les 
centaines de petits objets engagés dans la gangue compacte du sol. 
M. de Mecquenem en a donné une description détaillée’. Les plus 
anciens remontent jusqu’au temps du roi Dounghi que nous con- 
naissions déjà par d'importants monuments de Tello, un peu posté- 
rieurs au patési Goudéa que l’on place approximativement vers le 
. Mémoires, t. VII, pl. 7. 
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xxx° siècle’. Les plus récents peuvent descendre jusqu’à l’époque du 
roi Sillak (vers le x° siècle). C’est donc sur un très long espace de 


BATONNET 


DE SCHISTE, 
MONTÉ 

EN OR CISELÉ 

ÉPOQUE ÉLAMITE 


Musée du Louvre.) 


temps que s’espacent les offrandes rassemblées dans 
celte cachette. 

Je ne citerai que les pièces principales: deux lions 
de marbre, d’un style très archaïque, appartenant 
peut-être à l'ancien sanctuaire, tandis que deuxautres 
lions de terre émaillée pourraient faire partie de la 
restauration entreprise plus tard. La tête bien con- 
servée d’un de ces lions est d’une imposante et su- 
perbe allure; on y voit poindre le style décoratif des 
belles gargouilles que les architectes grecs mettront 
au faite des temples de Sicile et d'Athènes. Suit un 
lot important de statuettes de bronze, pèlerins ou 
grands personnages, apportant au dieu leurs offrandes, 
le plus souvent un oiseau, parfois un chevreau, sui- 
vant la formule que répéteront aussi les coroplastes 
grecs du vu et du vi° siècle?. On y remarque encore 
un dieu assis sur un trône à dossier, au-dessus duquel 
se dressent trois têtes de serpents; ce détail rappel- 
lera l'extraordinaire découverte de la Déesse aux ser- 
pents, faite dans les fouilles de Cnossos en Crète et 
étudiée ici même par M. Salomon Reinach *. M. de 
Mecquenem pense que ces statuettes de bronze, qui 
sont souvent creuses, ont pu être exécutées par un 
procédé analogue à celui dit à cire perdue : sur un 
noyau d'argile, l'artiste devait couler une couche de 
bitume qu’il sculptait et modelait de son mieux; par- 
dessus cette couche fusible il appliquait de la terre à 
moulage. Il suffisait alors de mettre le tout au four : 
le bitume fondait entre les deux couches de terre, 
laissant la place libre pour le métal à couler. En net- 


1. Sur cette chronologie, qui est le sujet de discussions, voy. 
de Sarzec et Heuzey, Découvertes en Chaldée, p. 160; Heuzey, 
Revue archéologique, 1886, t. VII, p. 193; Les Origines orientales 


de l'art, p. 99; Catalogue des antiquités chaldéennes, p. 309. M. de Morgan el le 
Scheil continuent à faire de Dounghi le contemporain et le suzerain de Goudéa 
Histoire et travaux, p.78; Mémoires, t. V, Introduction). 
2. Voy. Heuzey, Figurines de terre cuite, pl. 12,16 bis, 18, 18 bis. 
3. Gazette des Beaux-Arts, 190%, t. If, p. 13. 
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toyant les statuettes, on a parfois retrouvé des restes de terre im- 
prégnée de bitume. C’est ce qui a fait croire 
à l'existence de ce procédé, où le bitume aurait 
Joué un rôle très original. D'ailleurs, le bitume 
sert à d’autres usages, à des ornements de 
meubles, à des incrustations. Le calcaire blanc 
a été employé pour faire des objets de petites 
dimensions, délicatement ciselés; je citerai 
un hérisson monté sur une plaquette de bi- 
tume munie de roues, jouet d'enfant ou ex- 
voto religieux. 

L’ivoire a fourni de jolies plaquettes, dé- 
corées de dessins géométriques ; on avait déjà 
constaté l'emploi de l’ivoire par la découverte 
de la délicieuse figurine où l’on reconnaîtune 
princesse élamite'. D’autres matières pré- 


cieuses, lor, l'argent, le lapis-lazuli, sont 

représentées par de rares, mais très beaux sraruerre p'abonaxt 
objets. Deux petites statuettes, l’une d’or, RNA 
l’autre d'argent, hautes de six centimètres 
et admirable ment travaillées, offrent l’image 
de deux adorants, diadémés, barbus, vêtus d'une draperie collante 
qui est semée de points et 
d'étoiles ; ils tiennent aussi 
contre leur poitrine l'of- 
rande destinée à la divinité, 
un petit chevreau. C’est un 
motif usité dans le décor 
des cylindres gravés; pour 


ÉPOQUE ÉLAMITE 


(Musée du Louvre.) 


la première fois, nous avons 
sous les yeux les modèles 
mêmes que les graveurs co- 
piaient dans leurs dessins. 

Une autre pièce, unique 


COLOMBE EN LAPIS GARNIE DE CLOUS D'OR gn con genre, est un bâton- 
ÉPOQUE ÉLAMITE 


net de schiste dont l’extré- 


(Musée du Louvre.) ! ~ à = 
milé est garnie d’une très 


belle monture en or ciselé qui se termine en tête de lion; on peut 


4. Voir notre vignette dans la Gazette des Beaux-Arts, 1902, t. IT, p. 23. 
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supposer, d’après la forme, que c’est une amulette en forme de 


VASE EN CALCAIRE GRIS, ART CHALDÉEN 


(Musée du Louvre.) 


clou. On sait que le 
clou joue dans la reli- 
gion chaldéenne un 
rôle très important : il 
est tenu par des dieux 
agenouillés comme un 
symbole de puissance 
et de protection"; il 
était déposé dans la 
fondation des édifices 
comme un fétiche pré- 
servatif*; dans l’écri- 
ture même, il est l’élé- 


ment fondamental et pour ainsi dire magique des caractères tracés. 


Nous terminerons l'énumération de ces petites merveilles par la 
mention d’un ex-voto en forme d'oiseau, sans doute une colombe, 
tout entière en lapis, d’un bleu profond et doux, rehaussée de clous 
d'or; la queue et le bec, qui devaient être en métal rapporté à part, 


ont malheureusement dis- 
paru. On sait que la colombe 
était le symbole de la déesse 
Istar, comme plus tard celui 
de Vénus. 

J'ai parlé dans le précé- 
dent article’ du colossa 
osselet de bronze que les sol 
dats de Darius transportè- 
rentdeMiletà Suse. M.Haus- 
soullier lui consacre, dans 
les Mémoires, une savante 
notice eten publie une excel- 
lente héliogravure‘. Enfin, 
le volume se termine par 
une étude technique de 


f EN BRONZE, EPOQUE ELAMITE 


(Musée du Louvre.) 


» 


M. van Roggen sur les travaux hydrauliques de la Susiane, qui 


wo 


aS 


. Mémoires, t. VII, pl. 29. 


De Sarzec et Heuzey, Découvertes, pl. 28. 
Ibid., pl. 38; Une Villa royale chaldéenne, p. 
Gazette des Beaux-Arts, 1902, t. 1, p. 28. 


27, 89. 
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montre à quel degré de perfection était parvenue la science des 
ingénieurs élamites. 

Méme après avoir fermé ce livre si rempli de nouveautés alla- 
chantes, nous ne sommes pas au bout de notre revue d'ensemble, 
car les derniers résultats des fouilles sont déjà représentés au Louvre 
par des monuments d'un haut intérêt qui n’ont pas encore pu 
prendre place dans les publications dela mission. Les recherches con- 
duites par M. Gautier et M. de Mecquenem, en l'absence de M. de 
Morgan, ont été très fructueuses. Le chef de la mission a énuméré 
les pièces principales dans l'Appendice de son petit volume. C’est 
un fragment de bas-relief qui reproduit de nouveau un des drama- 


FIGURINES SUR UN PLATEAU DE BRONZE, ÉPOQUE ELAMITE 


(Musée du Louvre.) 


tiques épisodes de la S/é/e des Vautours : le dieu tenant enfermés 
dans un filet, comme des poissons dans une nasse, un groupe de 
captifs qui se débattent à travers les mailles*. C'est aussi uae ma- 
gnifique coupe de calcaire gris, décorée de Vamrealx Gites au 
pied de l’arbre sacré, qui peut passer pour un des chefs-d'œuvre de 
l'art chaldéen ; cet admirable relief, d’un style nerveux et expressif, 
soutient la comparaison avec les belles statuettes de taureaux à fête 
humaine qui sont exposées dans les vitrines de la salle de Sarzec’. 
Un autre vase, en bronze, est flanqué de deux rangées de taureaux 


1. Histoire et travaux, p. 175 el suiv. 
2. Voy. de Sarzec et Heuzey, Découvertes, pl. 4 bis. , | 
3. Heuzey, Fondation Piol, Monuments et Mémoires, t. VI, p. 115, jo, Waka tis WADI. 
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et de chevaux, ceux du haut couchés:, ceux du bas debout, tous 
enchevèêtrés et formant comme un troupeau dont les têtes saillantes 
se tournent du côté du spectaleur : l'effet décoratif est des plus 
ingénieux et fait songer aux œuvres japonaises. C’est encore au 
Japon que l’on pense en regardantun vase de pierre dure, composé 
de deux récipients accouplés dont l’un porte des motifs qui paraissent 
reproduire une construction architecturale, temple ou autel, et dont 
l'autre imite de façon surprenante l’aspect d’une vannerie en joncs 
tressés. Mais la curiosité des visiteurs est surtout attirée par un 
grand plateau de bronze où sont posés de minuscules personnages, 
comme des figurines de plomb dans certains jouets modernes ; deux 
hommes accroupis semblent pétrir de la pâte et disposent autour 
d’eux des espèces de pains ronds; près d’eux, des constructions, 
maisons ou temples, une grande jarre en forme de pithos, une stèle 
dressée, un bouquet d’arbres, une auge pour l’eau (?), ele. Cest un 
paysage en raccourci, une sorte de plan en relief d’une scène vécue 
il y a trois mille ans. Une inscription date le monument du règne de 
Sillak, mais ne donne pas d’éclaircissements sur le sujet représenté. 

Telles sont les richesses nouvelles qui sont venues grossir le 
trésor du Louvre, grâce à quelques coups de pioche bien dirigés. 
On conviendra que l'argent dépensé à ces travaux n’est pas perdu. 
Enfin n'oublions pas un autre profit: c’est de n'avoir affaire qu’à 
des monuments dûment authentiques, garantis contre tout tru- 
quage. Ce n’est pas non plus un avantage à dédaigner : demandez- 
le à tous ceux qui fréquentent les sentiers épineux de l'archéologie. 


E. POTTIER 


1. Comparez les génisses couchées dans la zone supérieure du vase d’argent; 
d'Entéména : ibid., t. Il, p. 19,fet pl. 1. 
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(PREMIER ARTICLE) 


Hier encore, la France possédait au 
4° nombre de ses objets d'art les plus pré- 
cieux un incomparable Primitif, que 
les soins peut-étre un peu jaloux de 
ses possesseurs, en tous cas certaine- 
ment très soucieux de sa conserva- 
‘tion, n’avaient jamais permis de dé- 
placer, n'avaient même jamais permis 
de publier. 

Seuls l'avaient vu, car nul n’i- 
gnorait sa réputation, ceux à qui 
l'amour du beau conseille les excur- 
sions provinciales; car aucune Expo- 
sition, malgré les demandes les plus 
pressantes, ne put obtenir la visite de 
cette page éblouissante etunique, — le 


mot n’est pas exagéré, — aucun 
photographe ne fut autorisé à la 
reproduire. J'aurais toutefois, pour ma part, bien mauvaise grace de 
me plaindre de cette garde sévère, aujourd’hui que la Commission 
des Hospices de Beaune — car il s’agit du retable de l’Hôtel-Dieu 
fondé par Nicolas Rolin en 1443 — a l'extrême amabilité de me 
laisser enfin le présenter au monde des curieux d'art. 

Aussi est-ce par des remerciements que je veux commencer 
cette étude. Je les adresse, d’abord, à tous les membres de la Com- 
mission administrative qui, si gracieusement, engagèrent leur 
président, M. Art. Montoy, à mettre à ma disposition la série unique” 


1. Les clichés qui appartiennent à la Commission de l’Hospice sont, en effet, 
actuellement tellement piqués qu'il serait impossible de les utiliser. Les photo- 
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de ses épreuves photographiques; je les exprime surtout à M. Latour, 
le distingué receveur des Hospices, dont la persévérance, dès le 
premier jour, n’épargna rien pour m'aplanir toutes les difficultés 
et mit ensuite à ma disposition, avec une libéralité qu’on ne saurait 
trop signaler, toutes les recherches, toutes les notes, tous les docu- 
ments accumulés par sa patience savante, pendant trente ans, 
autour d’un trésor qu'il ne se lassa jamais d’admirer et d'étudier. 
C’est dire le véritable collaborateur que j’ai trouvé en lui: il voudra 
donc bien trouver ici toute ma particulière reconnaissance et, si 
j'ai fait bon usage de ses communications, celle de tous les artistes, 
qui vont enfin pouvoir étudier sur le monument même un des 
problèmes les plus imprévus peut-être, un des plus intéressants 
en tous cas, de l’histoire de la peinture du moyen âge. 


Le retable de Beaune était un tableau ployant, peint sur bois, de 
5"60 de longueur, composé de sept panneaux de grandeurs diffé- 
rentes; il se fermait autrefois en triptyque. Lors de la réparation 
dont nous parlerons tout à l’heure, les panneaux ont été dessciés et 
six sujets transportés sur toile, ce qui permet aujourd'hui 
d'admirer, en même temps, l’intérieur et l'extérieur. 

Ouvert, il comprend un panneau central, large de 110, haut 
de 2"15; au sommet, à droite et à gauche, deux petits panneaux 
indépendants, mesurant chacun 055 de large et 0"80 de hauteur’. 
De chaque côté, nous avons deux panneaux de 0"85 de largeur, 
sur 135 de hauteur; à chaque extrémité enfin, un panneau étroit 
de 0™55 de largeur sur 135 de hauteur. 

Lorsqu'il était fermé, on ne voyait plus que quatre panneaux : 
au centre, deux panneaux étroits (revers des panneaux extrêmes), 
de 0™55 de largeur chacun. Dans la hauteur ils se composent de 


graphies repro duiles ici sont celles qui sont exposées dans la salle du musée de 
l'hôpital, à côté du tableau même. — La gravure reproduite ici en lettre est la 
statue de Nicolas Rolin conservée au château du Plessis, ancienne propriété du 
chancelier, aujourd’hui la propriété de la comtesse R. de Barbentane. ; 

1. Je ne puis m’expliquer leur présence en cet endroit, qu'en supposant que, 
primitivement, ils étaient les faces intérieures de deux petits volets, qui se 
rabatlaient sur la figure du Christ. Ils avaient alors comme revers extérieurs, 
l’Annonciation, que nous voyons au-dessus de Saint Sébastien et de Saint Antoine, 
qui se trouvent être ainsi de la même dimension que le Ciel et l'Enfer des deux 
extrémités. 
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deux panneaux, l’un inféricur, de 1"35, l’autre supérieur, de 0"80 


¥ 


PORTRAIT DU CHANCELIER NICOLAS ROLIN 


REVERS D'UN DES VOLETS DU RETABLE DU « JUGEMENT DERNIER » 


(Hospice de Beaune.) 


(certainement indépendant dans le principe), qui, formant ainsi 
par leur ensemble 2"15 de hauteur et 1"10 de largeur, s’appliquaient 
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exactement sur le panneau central; les deux autres panneaux, ayant 
seulement 1"35 de haut, se rabattaient sur leurs voisins, de dimen- 
sion égale, comme nous venons de le dire. 

A l’intérieur, est représenté le Jugement dernier; à l'extérieur, le 
Donataire et la Donatrice agenouillés. 

Dans la partie centrale du Jugement dernier, dominant toute la 
scène de sa majesté suprême, le Christ, avec le nimbe crucifère, 
couvert de la pourpre royale, qui laisse cependant entrevoir la plaie 
de son côté, bénit à la latine. Il est assis au milieu des nuées, sur 
l’arc-en-ciel, symbole d'alliance entre Dieu et les hommes (Genèse, 
IX, 14-17); ses pieds reposent sur le globe du monde. C’est le Juge 
céleste, à la figure impassible. 

A droite ', à hauteur de sa figure, dans le ciel, le lys, symbole 
« de la consolation et du bonheur de ceux qui croient au libérateur » 
(Isaïe, XXXV, 1) est au-dessus de la légende, écrite en lettres 
lumineuses : Venite benedicti Patris mei, possidete paratum vobis 
regnum a constitutione mundi (St Matthieu, XXV, 34). A gauche, 
l’épée nue à double tranchant (Apocalypse, XIX, 15), surmonte la 
légende en lettres noires : Discedite a me, maledicti, in ignem 
æternum qui paratus est diabolo et angelis ejus (St Matthieu, XXV, 41). 

A droite, nous suivrons ainsi la route du Paradis, dont la porte 
brillante se trouve surle dernier panneau; à gauche, celle de l'Enfer, 
dont les flammes éclairent les scènes d’horreur de l’autre extrémité. 

Et sous les pieds du Christ, voilà que les quatre anges entou- 
rant saint Michel, au vêtement blanc, couvert d’une chape en 
velours de Venise ciselé, appellent des quatre coins du monde, au 
bruit de leurs trompettes éclatantes, les morts (St Matthieu, XXIV, 
31), pendant que l’archange, dans la balance divine, pèse les âmes 
devant le Juge. Deux ressuscités en occupent les plateaux : l’un, très 
léger, Virtutes, enlève l'âme bienheureuse vers le Ciel; l’autre, très 
lourd, chargé de Peccata, entraîne le réprouvé, grinçant des dents, 
vers les flammes éternelles. 

Dans le bas, à droite, un homme, à gauche, une femme, sortent 
de terre et implorent le Maitre souverain. 

L’arc-en-ciel, sur lequel siège le Christ, s’en va mourir dans les 
deux panneaux de droite et de gauche. Du côté de l'Évangile, il 
disparaît derrière le siège de la Vierge, assise, qui implore son 
divin Fils. Charme, grâce, pureté, tendresse, il n’est pas une des plus 


4. Nous appelons toujours droite le côté de l'Évangile; gauche, le côté de 
l'Epître. 
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exquises qualités féminines qui ne se retrouve dans cette figure, si 


PORTRAIT DE GUIGONE DE SALINS 


REVERS D'UN DES VOLETS DU RETABLE DU « JUGEMENT DERNIER » 


(Hospice de Beaune.) 


merveilleusement reposante qu'elle laisse bien loin tout ce que les 
plus belles époques du moyen âge nous ont jusqu'ici révélé. Au- 
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dessous d'elle, sur la terre, les élus adressent au Seigneur leurs 
remerciements. 

Derrière elle, et dans cette description, il nous faut comprendre 
le panneau suivant : six Apôtres assis, nimbés, les pieds nus, asses- 
seurs du Juge divin, forment la moitié du Tribunal suprême. Au 
premier plan du troisième panneau, saint Paul — quoi qu'en aient 
dit nos prédécesseurs, qui voyaient là saint Pierre, tandis qu'ils 
prétendaient reconnaitre saint Paul dans le panneau opposé, de 
gauche. Mais s'ils se sont basés sur les textes anciens, qui nous 
apprennent que saint Pierre avait la tête et le menton fournis d’un 
poil épais et crépu, quand saint Paul, au contraire, avait le front 
dénudé, la barbe longue et droite, le visage ovale’, — et réellement, 
à ce point de vue, ils sembleraient avoir raison, — ils oublient 
que saint Pierre a pour devise : Credo in unum Deum, et que nous 
lisons cette inscription sur le manteau de l’Apôtre de gauche; puis 
que, toujours, saint Pierre est assis à la gauche du Christ, parce que 
la droite est réservée à saint Paul, « de la tribu de Benjamin », qui 
signifie en hébreu « fils de ma droite ». Enfin, quoique j hésite sou- 
vent à parler de symbolisme, comme au moyen âge il faut cepen- 
dant toujours compter avec lui, le rapprochement qui s'impose ici 
est trop curieux pour que nous ne le signalions pas tout particu- 
lièrement._ 

Cet Apôtre est vèiu d’un manteau rouge, tandis que celui du côté 
opposé est vêtu d’un manteau vert. Or, d’après la Tropologie des 
Gemmes, le jaspe, symbole de la foi, figure saint Pierre, le premier 
des Apôtres, et il est vert; tandis que l’hyacinthe, rouge, symbolise 
saint Paul. 

Mais ce dernier point pourrait être néanmoins sujet à discussion, 
si la teinte des manteaux des autres Apôtres n’était pas d’accord 
avec le symbolisme des pierres précieuses : leur couleur, bien 
définie au contraire, va nous permettre de les identifier. Le premier 
derrière la Vierge a un manteau jaune: c’est saint Mathieu, dont la 
pierre est la jaune chrysolithe; le suivant est saint Jean, dont le 
manteau vert foncé rappelle l'émeraude; le troisième, au manteau 
rouge est Simon : sa pierre est la rouge ligure; le quatrième, au 
manteau bleu, est saint André : sa pierre est le saphir; le cin- 
quième enfin, au manteau blanc teinté de violet. est saint Philippe, 
dont la pierre est l’onyx rayé. 


1. Nicéphore Calliste, Histoire ecclésiastique, 11, 37. 
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Derrière ces six Apôtres, quatre personnages, également nimbés, 
sont agenouillés : au pre- 
mier rang, le Pape; der- 
rière, très dissimulé, un 
‘évêque; puis un personnage 
de haute lignée, car il porte 
en tête la couronne ducale; 
au dernier rang, enfin, un 
vieillard chauve, à l'œil vif, 
au nez très accusé, au men- 
ton volontaire, dont on 
napercoit que la tête. Tout 
à l’heure nous discuterons 
leur identification. 

A l'extrémité, le pan- 
neau représente l'entrée du 
Ciel, telle la porte d’une ca- 
thédrale gothique. Au seuil, 
un ange, à la robe blanche, 
couvert d'une chape au mors 
richement orfévré, accueille 
la théorie des élus, qui, 
après avoir remercié, dans 
le premier panneau, l’Etre 
supréme, après s'être mis 
en route dans le second, 
arrivent enfin, dans cette 
dernière étape, au terme de 
leur heureux voyage. 

A gauche, du côté de 
l'Épiître, l’arc-en-ciel vient 
éteindre ses brillantes cou- 
leurs derrière le siège de 
saint Jean-Baptiste assis, 


qui, tourné vers le Seigneur, 

me ae 
les mains jer pee REVERS b’UN DES VOLETS DU RETABLE 
comme la Vierge, la justice DU « JUGEMENT DERNIER » 
divine. Ses traits émaciés, (Hospice de Beaune.)] 


SAINT SÉBASTIEN 


ses membres amaigris répondent bien à l’iconographie du Précur- 
seur. Derriére lui. ‘et occupant également le panneau suivant, six 
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Apôtres, nimbés, pieds nus, assis, les six autres assesseurs du Tri- 
bunal divin. Comme nous l’avons expliqué, c’est saint Pierre qui 
occupe la première place. Ici encore, nous reconnaitrons les Apôtres 
à la couleur symbolique de leurs vêtements. Le premier, derrière 
saint Jean, à la robe verte, est Thadée que symbolise la verte chry- 
soprase; le second, au manteau rouge, Barthélemy, dont la pierre 
est la sarde rutilante, le rubis; le troisième, au manteau bleu, est 
Thomas, auquel est attribué le béryl; le quatrième, au manteau 
jaune, est Jacques le Mineur, qui a pour symbole la jaune topaze; le 
cinquième, saint Matthias, dontle manteau violet rappelle ’améthyste. 

Derrière eux, trois figures féminines, nimbées : celle du centre 
porte la couronne ducale; comme pour les personnages masculins 
du panneau droit, nous nous occuperons tout à l'heure de leur ico- 
nographie. 

Dans le bas, sur la terre, accablés par la malédiction divine, 
grinçant des dents, les réprouvés essaient en vain de résister au 
terrible jugement : leurs gestes, leurs yeux, disent leur terreur à 
la vue des flammes qui les attendent dans le petit panneau de l’extré- 
mité, et dans lesquelles vont lomber, comme en un précipice, ceux 
que la foule hurlante pousse irrésistiblement devant elle. 

Les volets extérieurs du retable représentent les donateurs. Au 
centre, sur les deux petits panneaux, saint Sébastien et saint 
Antoine, surmontés de l’Annonciation, en grisaille. Du côté de 
l'Évangile, Nicolas Rolin, chancelier du duc de Bourgogne, recon- 
naissable à ses trois clés d’or disposées en pal, deux et une, soute- 
nues par un ange rouge dont le front est ceint d’un bandeau de 
pierres précicuses. Le fondateur de l’Hospice, qui se détache sur 
une draperie d’or, est agenouillé devant saint Sébastien, son patron 
d'armes, comme chevalier de la Toison d’or. Il porte une perruque, 
soigneusement égalisée tout autour de la tête; il est vêtu d’une 
robe noire à chaperon, garnie de martre, serrée à la taille par une 
ceinture d’or. 

Du côté de l'Épitre, Guigone de Salins, deuxième femme de 
chancelier, dont l’écusson, chargé mi-partie de trois elés et d’une 
tour d'or, est soutenu par un ange blanc. Elle est également vêtue 
d’une robe noire, garnie de martre. Sa tête est couverte d’une coiffe 
blanche d'une grande transparence, fixée par une épingle sur un 
bandeau qui lui donne la forme d’un cœur encadré de deux 
ailettes blanches très légères. Elle est agenouillée devant saint 
Antoine. Et ce détail est d’une importance capitale, car on ne sau- 
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raitexpliquer la présence de ce saint, qui n’est pas le patron des 
donateurs, dans un retable 
offert à la chapelle de l’hos- 
pice de Saint-Jean, si on ne 
se rappelait qu’à l’origine, 
l'hôpital fut dédié tout d’a- 
bord à saint Antoine, dont 
on retrouve l’image, le tau, 
le nom, dans maintes par- 
ties du monument, à la cha- 
pelle, aux vitraux, sur les 
tapisseries, et que c’est seu- 
lement le III des kalendes de 
janvier 1452 (samedi 30 dé- 
cembre 1452) que le pape 
Nicolas V donna à hospice 
saint Jean comme nouveau 
patron. C'est là une date 
précise que nous ne devrons 
pas oublier, quand nous 
allons étudier le moment 
auquel fut exécuté le Juge- 
ment dernier. 

Cette page merveilleuse, 
ne nous est pas parvenue 
dans l’état de conservation 
où nous l’admirons aujour- 
d’hui. Sans lui être tout à 
fait incléments, les ans et 
les hommes lui furentdurs : 
des photographies, datant 
de 1877, nous montrent les 
atteintes qu'elle avait su- 
bies : fort heureusement 
les figures avaient peu souf- 
fert. REVERS D’UN DES VOLETS DU RETABLE 

En l’an XI de la Répu- DU « JUGEMENT DERNIER » 
blique (1802 - 1803), un (Hospice de Beaune.) 
peintre, Bertrand Chevaux, fut chargé par les religieuses, d’Aabrller 
les morts qui sortaient du tombeau. Conscient du sacrilège qu'on 
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lui faisait commettre, cet homme de bien fit sa peinture simplement 
à l'essence, ce qui explique la facilité avec laquelle ses vétements 
purent être plus tard enlevés. 

Vers 1875, on s’apercut que les vers avaient creusé de longues 
galeries dans les panneaux; de larges écailles étaient tombées ; sous 
peine de voir son joyau périr, la Commission des Hospices dut 
aviser. Après bien des hésitations, elle s'arrêta au seul parti que 
pouvait prendre une administration de province; elle s’adressa 
au Louvre, et, à la fin du mois d'août 1878, le retable, envoyé 
à Paris le 12 janvier 1877, après une réparation qui coûtait 
15790 fr. 11 c., reprenait sa place à l'Hôtel-Dieu de Beaune. Les 
critiques furent âpres, terribles : nous ne les renouvellerons pas. 
Constatons seulement que, par bonheur, le triptyque n'a pas été 
totalement « renovirt », suivant l'expression imagée allemande, et 
que ses parties essentielles ont été assez heureusement conservées 
pour que nous puissions l’étudier, pour ainsi dire, sur la peinture 


originale. 


La première trace que nous trouvions du retable se lit dans 
un inventaire de l’hôpital, de 1501, publié par M. l’abbé Boudrot : 


« Et premièrement, en la chapelle dudict hospital, sont trois haultels, 
assavoir : le grant haultel de pierre de mabre, sur lequel a une table en 
plate peincture où est le Jugement; et sur les huis de ladicte table, par 
dessoubs, sont les imaiges de sainct Sébastien, de saint Anthoine, 
ensemble les portraictures de furent mondict seigneur le Chancelier et 
de Madame Guigone de Salins, sa femme. » 


nous faut ensuite arriver jusqu’à l’an XI de la République (1802), 
pour trouver incidemment, dans les comptes de l’Hôtel-Dieu, la 
mention du fameux habillage des ressuscités par le peintre Ber- 
trand Chevaux, dont nous avons parlé plus haut. 

Puis le tableau tombe de nouveau dans l'oubli. 

En 1836 seulement, il est de nouveau découvert; on le voit 
signalé à cette date dans la Revue des deux Bourgognes (1836), par 
M. Foisset, conseiller à la Cour de Dijon, très connu par ses nom- 
breux travaux archéologiques. A cette époque, le tableau était 
accroché très haut dans la salle Saint-Louis, à gauche en entrant; 
il fut aperçu la par M. Marcel Canat, président de la Commission 
des Antiquités de Chalon-sur-Saône, qui, frappé du mérite du 
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tableau, crut devoir en parler à la Supérieure, « la Maîtresse de 
l'Hôpital ». 

Il lui assura qu'il valait des sommes considérables; on ouvrit 
de grands yeux, et on décida de le descendre à portée de la vue. 


« On n’a point la date de cette peinture », imprime la Revue; « mais la 
jeunesse qui respire dans les traits de Philippe le Bon, qui s’y trouve 
représenté la couronne en tête, ne permet pas de supposer qu’elle soit 
postérieure à 1432, époque où le duc avait trente-six ans. Si le tableau 
était de cette année même, la duchesse, dont une restauration barbare a 
défiguré les traits, serait manifestement Isabelle de Portugal, mariée le 
8 janvier 1430 et non en 1429, comme l'imprime Courtepée, celle-là même 
pour laquelle Philippe institua la Toison d'Or et prit la devise: « Aultre 
« n'aurai ». Bonne d'Artois, sa deuxième femme, était morte en 1424. 

« Cette date de 1432 nous donne aussi le nom du pape pourtraict 
dans notre tableau; c’est Eugène IV, élu le 30 mars 1431 et si connu 
pour ses démélés avec le Concile de Bale. La bulle d'institution de l’hô 
pital de Beaune, donnée à Florence le VIII des ides de septembre 1441, est 
précisément d'Eugène IV..... C'est au plus jeune des deux frères Van Eyck 
connu sous le nom de Jean de Bruges, lequel n’était ni chimiste, ni col 
lègue du Chancelier Rolin, que nous n’hésitons pas à attribuer le /ugemen. 
dernier conservé à Beaune. » 


En 1845, un voyageur distingué se présentait à l'Hôtel-Dicu 
de Beaune, et demandait à voir le magnifique tableau de Jean de 
Bruges. 

« M. Mallat s’empressa de répondre au désir du visiteur. L’étranger 
s’extasia sur la valeur artistique de la peinture, qui, disait-il, n'avait pas 
son égale parmi les chefs-d’ceuvre de Jean de Bruges. 

«On devrait, ajoute-t-il, restaurer ce tableau et ouvrir une souscription 


à cet effet. Puis, priant M. Mallat de lui donner encre et papier, il souscrivit 
pour une somme de cing cents francs et au bas signa: « Duc d’Arenberg »!. 


Mais les grands critiques n’ont pas encore prononcé. Il faut 
arriver & Crowe et Cavalcaselle pour entendre enfin la parole des 
maîtres. Il est indispensable de reproduire le passage intégralement; 
je soulignerai les lignes qu'il est utile de retenir: 


« Le chef-d'œuvre de Van der Weyden est indubitablement le /ugement 
dernier de Beaune, remarquable par la beauté de certains détails, quoique 
la composition soit peut être un peu moins bonne que celle de ses autres 
tableaux ; comme celui de Saint-Bavon, il est partagé en plusieurs compar- 
timents dont tous les sujets ont des rapports entre eux et forment un 
ensemble complet. Le panneau central, plus haut que les autres, repré- 


1. Annales archéologiques, t. II, p. 247. 
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sente le Sauveur au milieu d'une gloire, qui s’appuie sur la terre. Au-dessus, 
des archanges pèsent dans des balances les dmes des trépassés. De chaque coté 
il y a six autres panneaux, dont la partie supérieure et la partie inférieure 
sont séparées par des nuages. En bas, on voit d'une part les divers tour- 
ments des damnés et d'autre part les élus montant vers le ciel. Les panneaux 
extrêmes de chaque côté représentent l'un, le ciel peuplé d'anges, l’autre, 
l'enfer et d’effroyables figures de réprouvés. 

«Au-dessus des nuages dont nous venons de parler, deux groupes s’avan- 
cent vers le Sauveur. D'un côté, saint Pierre et divers saints personnages, 
guidés par la Vierge, de l’autre des rois et des reines, guidés par saint Jean. 
La figure du Christ, quoique laissant à désirer sous plusieurs rapports, 
rappelle vivement à l'esprit la représentation du même sujet par Jean van 
Eyck. En un mot, ce vaste tableau d’autel, qu'aucun connaisseur n’hési- 
tera à attribuer à Van der Weyden, est une des plus belles œuvres de l’école 
flamande. C'est dans les chefs-d'œuvre de ce genre qu'il faut étudier 
cette école, ou déjà se révèle, avec bien plus d’évidence que dans les 
œuvres de Martin Schôn, le germe des qualités qui distinguèrent Mem- 
ling. Nulle part on ne rencontre une imitation plus vraie de la nature que 
dans les portraits de Rolin et de sa femme; l’art atteint ici la perfection; 
c'est une étude admirable de vérité, exempte de recherche, de flatterie et 
d'idéalisme. Ces portraits sont les plus beaux morceaux de l’œuvre de 
Van der Weyden. 

« En comparant le portrait de Rolin, à Beaune, avec celui du Louvre, nous 
y retrouvons l’énergique financier du tableau de Jean van Eyck, plus âgé et 
d’une attitude moins noble. Ce rapprochement aide aussi à faire saisir la 
différence qui existe entre le coloris des deux peintres !. » 


Dans la Revue archéologique de 1682, M. Clément de Ris étudie 
longuement le retable, dont il reparlera plus tard dans les Musées de 
province (1882). On me pardonnera de reprendre encore, d'après lui, 
la description du retable, mais elle est ici particulièrement intéres- 
sante, et certainement mes lecteurs m'en voudraient de passer sous 
silence cette officielle description d’un conservateur du Louvre : 


Tableau ouvert. 


« Dans le panneau central, au-dessus du chérubin ailé, N.-S. Jésus- 
Christ. Autour de sa tête, à sa droite, une branche de lis de chasteté, à sa 
gauche l'épée des vengeances célestes. Au-dessous de ces deux emblémes 
et dans une ligne qui leur est parallèle, deux cartouches se déroulent et 
portent les légendes suivantes : du côté des réprouvés, à la gauche du 
Sauveur : Discedite a me maledicti in ignem æternum qui... est diabolo in 
angustis suis. Les lettres de cette légende sont noires. Du côté des bien- 
heureux, la légende tracée en caractères argentés s'est évaporée. Elle est 


1. Anciens peintres flamands (1857) (Traduction francaise de 1862). Bruxelles, 
Heussner, 1862, p. 177. 
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assez difficile à lire. Les premiers mots semblent être : Venite benedicti ad 
me... Le reste est illisible pour moi. 

« Volet 1. Trois figures de femmes agenouillées dont une religieuse, vêtue 
dune robe noire bleuatre et coiffée d’une capeline blanche. Les trois tétes 
nimbées indiquent (rois saintes. 

« Volet 2. Huit personnages. On reconnaît parmi eux un pape, la tiare 
en tête, un évêque mitré, un querrier couvert d’une armure éclatante et la 
tête ceinte d’une couronne ducale... toutes ces figures s’enlévent sur un 
fond d’or nuancé où l’on distingue une foule de têtes d’angelots cravatés 
d'ailes. 

« Volet 4. Trois figures d'hommes dont la principale représente un 
personnage agenouillé vers la gauche les mains jointes. Il est revêtu d’un 
long manteau pourpre, sur la bordure duquel on lit des caractères hébrai- 
ques : sans doute de simples ornements. 

« Volet 6. La gehenne tout en flammes, dévorant les corps des réprou- 
vés qui y sont jetés la têle en bas. Des démons cornus et griffus les tour- 
mentent. 

« A qui faut-il attribuer ce tableau? Le nom de Jean van Eycka été sou- 
vent prononcé. Pour appuyer l'opinion qui l’attribue à ce grand artiste 
Von s’est servi de l'argument du tableau du Louvre, regardant celui de 
Beaune comme un Van Eyck, parce que le tableau représentant, suivant 
la tradition, le chancelier Rolin est de Van Eyck !. Cet argument ne me 
parait pas concluant. La chronologie d’ailleurs se refuse à cette attribu- 
tion. Si, comme tout porte à le croire, ce tableau fut commandé après 1441, 
date de la construction de l'Hôpital, Rolin ne put s'adresser à Van Eyck, 
par la raison que celui-ci était mort depuis juillet 1441. Cependant, par 
le style, comme par l'exécution, par l’ensemble comme par les détails, 
il appartient évidemment à l’école flamande du xv° siècle, à l'époque de 
Van Eyck. En rassemblant ses souvenirs, on finit par trouver assez de simi- 
litudes entre ce tableau et l’Adoration des mages de Berlin, le Saint Luc pei- 
gnant la Vierge de Munich, les Sept Sacrements d'Anvers, la Descente de 
croix de Madrid, pour pouvoir l’attribuer au même maitre, c'est-à-dire à 
Roger van der Weyden. Et c'est l'opinion de MM. Crowe et Cavalcaselle et 
plus récemment encore celle de M. Waagen, dont les jugements sur ces 
matières ont une certaine valeur. » 


Et il ne craint pas d’ajouter : 


« L'ouvrage de MM. Crowe et Cavalcaselle, celui de M. Waagen, ren- 
ferment des renseignements et des appréciations que nous eussions dt 
être les premiers à donner à l'Europe artiste. Ces deux excellents ouvrages 
contiennent en outre deux gravures au trait, représentant le tableau 
ouvert et le tableau fermé, gravures suffisamment exactes pour donner une 
idée de la composition et du mouvement des fiqures. » 


En 1864, M. Wauters, dans l'Histoire des peintres de toutes les 


1. J'aurai prochainement l’occasion de revenir sur cette question intéressante 
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écoles (École flamande), publiée par Charles Blanc, n'émettra pas un 
avis contraire, qu’il complétera ainsi en 1883* : 


« En 1449, Roger se rend en Italie..., en 1450, il était à Rome. Rentré 
à Bruxelles, Van der Weyden, pris d’une ardeur nouvelle, se remet a 
l'œuvre et ne cesse de produire de grands et importants travaux, qui 
demeurent des œuvres capitales. C’est d’abord le Jugement dernier, poly- 
ptyque.de huit volets, que lui 
commanda en 1451-1452 pour 
l'Hôpital de Beaune, consacré 
en 1451, Nicolas Rolin, chan- 
celier de Bourgogne... » 


En 1865, Alfred Michiels 
apporte une note nouvelle. 
Dans son Histoire de la Pein- 
ture flamande, t.11, p. 145 
nous lisons en effet : 


« La construction de l’hos- 
_pice commença en 1443. Le 
polyptyqueà cette époque était 
fait depuis longtemps et le 
généreux dignitaire, une fois 
la grande salle achevée, y in- 
stalla tout simplement le reta- 
ble. L’image de Philippe le 
Bon, qui parait avoir de trés 
peu dépassé sa vingtiéme an- 
née (il était né en 1396), le 
portraitde Michelle de France, 
morte en 1422, le fond d'or, 
le costume byzantin de la 
Vierge, donnent lieu de croire 
que cette œuvre importante 
Re DU One fut Lerminée vers 1418. Parmi 
i eC MRR a ae les grands tableaux des Van 
Eyck, c’est le plus ancien et 
il révèle toute la puissanee de 
leur génie. Le portrait de Philippe le Bon prouve qu'il les admira, qu'il les 
employa très jeune et avant la mort de son oncle Jean sans Pitié, quoiqu'il 
pût seulement nommer le cadet son peintre officiel. : 


L'ANGE DE L'ANNONCIATION 


(Hospice de Beaune.) 


Et cette appréciation, il la complète dans la Gazette des Beaux- 
Arts (1866, 1° pér., t. XXI p. 209): 


« Le style de Van Eyck se montre pour la première fois sur une page 


4. A.-J. Wauters, La Peinture flamande. Paris, Quantin, 1883, in-8°. 
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de Van der Weyden, que signe et légalise en quelque sorte la courtisane 
repentie, avec ses formes hétéroclites. Cette page est le fameux tableau 
d'Anvers où l'artiste a figuré les Sept Sacrements. 

« Pour le retable de Beaune, dont on a voulu faire honneur à Van der 
Weyden, il n’a aucun rapport avec sa manière. Il le dépasse comme le 
génie dépasse le talent; la main puissante des Van Eyck l’a marqué de 
leur empreinte, y a tracé leur 
nom en lumineux caractères.» 

Mais sa belle assurance 
n'est pas irréductible, car, 
en 1878, dans le Constitu- 
tionnel, il formule une ap- 
préciation nouvelle. 

Le retable, dit-il, n’au- 
rait pas été fait pour l'Hô- 
tel-Dieu, ni commandé par 
Nicolas Rolin, ni exécuté 
par Jean van Eyck ou Ro- 
ser van der Weyden. Le 
duc et la duchesse ne se- 
raient pas Philippe le Bon 
et Isabelle de Portugal, mais 
Charles le Téméraire et sa 
troisième femme Margue- 
rite d’York; les portraits 
d'Eugène IV, de Jean Ro- 
lin, ainsi que ceux des fon- 
dateurs de l'Hôtel-Dieu, au- 
raient été faits d’après des 


portraits exécutés alors que LA VIERGE DE L'ANNONCIATION 
; REVERS D'UN DES VOLETS DU RETABLE 


ces personnages étaient en- DE 


core jeunes ou dans la force A one on 
de l’âge. 

Et il en conclut que le retable aurait été commandé en 1468 au 
plus tôt, et exécuté par van der Goes, comme une ébauche, dans 
laquelle l'artiste aurait préludé à son véritable chef-d'œuvre, le 
triptyque de Dantzig. 

Mais cette formule, qui surgissait inopinément, était en quelque 
sorte une réponse à l'excellente étude que l'abbé Boudrot, aumônier 
de l'Hospice, venait de consacrer, en 1875, au retable de sa chapelle. 


Très prudent, très sagace, il ne lui a manqué que les grandes lignes 
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de comparaison, que seule la photographie permet de transporter au 
loin, pour faire œuvre définitive. Sa critique est très serrée, ses des- 
criptions malheureusementsont peu sûres ; quant à l'attribution, il se 
tient sur une réserve, que ne peuvent qu'approuver tous ceux qui 
veulent faire autre chose que de la critique de chambre, qui tien- 
nent à ne rien accepter d'autrui, sans controle, à aller enfin eux- 
mêmes détailler sur place le monument à étudier. Sa discussion 
avec Alfred Michiels, dans le Bulletin monumental de 1878 
(p. 714), est un modèle de critique artistique. Pied à pied, il 
combat les conclusions de son adversaire, il développe là d’excel- 
lents arguments; pour la plupart, dans un inslant, je les ferai 
miens. 

M. Carlet’, membre de la Commission des Hospices de Beaune, 
en 1884, ne fait que résumer la brochure de son compatriote; mais 
il peut joindre à son travail deux petites héliogravures, malheureu- 
sement bien « boueuses ». Enfin, on pouvait cependant deviner, 
sans aller à Beaune, l’économie du retable ; les excellentes gravures 
au trait de Crowe, sur lesquelles s’établirent de si judicieux juge- 
ments, étaient par bonheur remplacées. 

A mesure que nous avancons, les jugements de la critique, 
d'abord présentés assez timidement, s’affirment. On ne propose plus 
Roger van der Weyden, on le proclame : on donne des dates : et dans 
un article sur le Retable d'Ambierle?, M. E. Jeannez précise : « En 
quittant l'atelier de Van Eyck, Roger van der Weyden devient, en 
1436, le peintre officiel de Louvain, puis attaché a la cour et a la per- 
sonne du duc Philippe. Il réside à Dijon et y exécute, de 1440 à 1447, 
deux de ses chefs-d’ceuvre, les Sacrements et le Jugement dernier de 
l'Hôpital de Beaune. » A partir de ce moment, on n’a plus le droit 
d’hésiter : Eug. Müntz, l'abbé Dehaisnes”? ne séparent plus le nom 
de Roger van der Weyden du tableau de Beaune. Ce dernier, 
même, en arrive à préciser la date de 1452 * comme celle de l’exé- 
cution du retable, et comme nous entendons iei la voix d’un des 
historiens les plus autorisés de la peinture flamande, il n’y aura plus 
de note discordante. 

L'attribution est définitivement fixée. : 


1. J. Carlet, Le Jugement dernier, retable de l'Hôtel-Divu de Beaune. Beaune, 
Batault, 1884, in-8°, avec 2 héliogravures. 

2. Gazelle archéologique, 1886, p. 231. 

3. Réunion des Sociétés des Beaux-Arts des départements, t. XV (1891), p. 92. 

4. Ibid., t. XVI (1892), p. 90. 
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Cet exposé de la question a peut-être été un peu long : il était 
indispensable. IL montre, en effet, combien sont flottantes les opi- 
nions premières, puisqu'elles placent l'exécution du retable entre 
1418 et 1468, puisque les maitres vont des van Eyck à van der 
Goes. Il dévoile l'incertitude qui règne sur les portraits qu’on trouve 
dans le Jugement dernier, il précise enfin les bases fragiles et péris- 
sables sur lesquelles repose une attribution qu'on veut prétendre 
définitive. Cependant, si nous allions au scrutin, la majorité voterait 
pour Roger van der Weyden et pour la date de 1443. Examinons 
comment ces deux points finirent par être acquis à l’histoire. 

Dans le principe, le retable est attribué, sans hésitation, à Jean 
van Eyck. Mais voilà que tout à coup, alors qu'on s'était mis à peu 
près d'accord pour la date de 1443, on s'aperçoit que Jean van Eyck 
est mort le 9 juillet 1440. Nous sommes en 1862; Laborde, il est 
vrai, n'avait publié le document qu’en 1849". Il fallait immédiate- 
ment trouver un autre nom. MM. Crowe et Cavalcaselle proposent 
celui de Roger van der Weyden; M. Clément de Ris, conservateur 
du musée du Louvre, se range sous leur bannière. Devant ces maitres, 
on s'incline. On me permettra de revenir sur leur description: elle 
montrera la valeur de leur appréciation; je ne l'ai publiée plus 
haut que pour montrer comment s’écrit parfois l’histoire de l’art. 

Donc M. Crowe est devant le tableau; il nous montre, au-dessus 
du panneau central, les archanges qui pèsent dans des balances les 
dmes des trépassés ; la gloire qui environne le Christ; les divers tour- 
ments des damnés; les élus montant vers le ciel; le ciel peuplé 
d'anges ; deux groupes s’avancant vers le Seigneur; des rois et des 
reines quidés par saint Jean. 

M. Clément de Ris ne veut pas demeurer en arrière. Lui nous 
explique, à la droite du Christ, le groupe des froës femmes agenouil- 
lées, dont une religieuse, vétue d’une robe noire bleuàtre, coiffée 
d’une capeline blanche; le querrier couvert d'une armure éclatante ; 
la foule des petits angelots cravatés d'ailes, qui parsèment le ciel; 
saint Jean agenouillé; des démons griffus et cornus; il nous parle 
enfin des inscriptions qu'il déclare « sans doute de simples 
ornements. » 


1. Ce de Laborde, Les Dues de Bourgogne, Preuves,t. 1 (1849), p. cuir. 
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Et voilà sur quelles données, après quel examen consciencieux, 
ces écrivains vont prononcer l'arrêt que tous vont accepter. 

Pourtant, quand un critique d’art ne distingue pas dans un 
tableau un homme d’une femme, quand il prend la Croix, la Cou- 
ronne d’épines pour des balances, quand il prétend agenouillés des 
personnages assis, quand il décrit une armure éclatante la où est 
un habit de velours, quand il voit des anges, des rois et des reines 
en procession, des âmes qui montent au ciel, là où il n’en existe pas 
trace, quand il ne sait pas un mot de symbolisme ni d’Ecriture 
Sainte’; qu'il lit dans une inscription Augustis pour Angelis, quand 
il ne reconnait pas saint Jean, pas méme la Vierge, peut-il, méme 
en rassemblant ses souvenirs, — et nous venons d’en lire un pré- 
cieux échantillon, — affirmer la touche d’un peintre, fixer définiti- 
vement l’état civil d’un tableau ? 

Et, on ne peut le nier, telle est l’origine du jugement. Si nos 
lecteurs le veulent bien, nous allons étudier ensemble scientifique- 
ment le retable. 


F. DE MÉLY 


(La suile prochainement.) 


ARTISTES CONTEMPORAINS 


J.-J. HENNER 


(PREMIER ARTICLE) 


Comme homme et comme 
artiste, la physionomie de 
Henner est de celles qu'on 
ne peut oublier. Pour mon 
compte, ce n'est pas sans 
émotion que j'écris son nom 
en tête de cetle étude; je vou- 
drais la dédier à sa mémoire 
comme un pieux hommage. 
Dans tout artiste, la connais- 
sance de l'esprit permet de 
pénétrer plus avant dans la 


compréhension de l’œuvre. 
Mais chez Henner on n’était 
introduit dans son esprit qu’en passant par la porte du cœur. Il 
ne l’ouvrait pas à tout venant et il avait bien voulu faire un peu plus 
que me l’entre-bâiller. Cette bienveillance m'a été de toute façon très 
précieuse et j'en garde un souvenir plein de gratitude. Elle m'a 
permis de faire à mon profit la découverte d'un Henner qui n'élait 
pas absolument celui de la tradition. Il se réservait, en effet, jalou- 
sement et ne se livrait en entier qu'à ceux qu'il aimait. On peut 
dire qu’alors il était tout transfiguré. On ne voyait guère de lui au 
dehors qu'une figure assez énigmatique, à l'expression bonhomme 
et narquoise à la fois, d'indifférence ou de défiance, dont on ne 
savait jamais très bien si elle était sincère ou railleuse. Au milieu 
d’un petit cercle d'amis, on était surpris de son animation, de son 
enthousiasme resté juvénile, de sa verve batailleuse à laquelle 
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son accent local donnait un ton très particulier. On était plus étonné 
encore de ce qui sortait de ce vaste front têtu et songeur. Henner 
savait lire, écouter et regarder et, en Alsacien positif, il n’enserrait 
dans les magasins de la mémoire que des notions exactes et sûres. 
Aussi possédait-il très bien ce qu’il savait. Son intérêt ne s’arrétait 
pas aux confins des curiosités professionnelles ; il rayonnait volon- 
tiers sur des domaines très différents et très distants. 

C’est ainsi, il y a quelques années, que, dans une maison amie 
où nous dinions en petit comité, il nous laissa stupéfaits de la con- 
naissance qu'il montra des choses militaires. I] eût damé le pion à 
Meissonier ou à Detaille. Parmi les convives était un jeune officier 
supérieur, intelligent, instruit, qui occupa l'attention d’Henner 
sur les choses de son métier. Henner le poussait tout doucement 
sur ce terrain, le pressait de ces formules interrogatives qu'il avait 
coutume de répéter inlassablement, discutant sur les armements et 
la tactique. Il l’entraina enfin sur la guerre de 1870. Là, il nous offrit 
un spectacle assez extraordinaire. Qui se fût, en effet, jamais douté, 
à ces objections judicieuses, à ces rectifications précises, à ces 
observations multiples sur la composition des régiments, leur com- 
mandement, les combinaisons des diverses armes, ou encore sur les 
opérations effectuées et la topographie, que nous entendions l'in- 
comparable joueur de flûte des Églogues et des Idylles ? Assuré- 
ment la blessure toujours saignante au cœur de ce fils proserit 
de l'Alsace fut le pieux motif qui l'avait engagé dans la voie de 
ces douloureuses curiosités. Mais l’examen approfondi qu'il voulut 
faire occasionnellement de ces matières, au lieu de se tenir satis- 
fait de généralités qui eussent pu suffire à son sentiment ou aux 
leçons qu'il cherchait, démontre la solide organisation, l’admirable 
équilibre de cet esprit très personnel et très complet. 

La grande unité de sa vie et de son idéal artistique a pu 
tromper sur sa personnalité le public frivole et superficiel, avide de 
changements el de nouveauté, qui s'en était formé un type de con- 
vention, sommaire et fort inexact. Ce n'était pas, évidemment, une 
nature compliquée, mais son esprit meublé, intéressé, aimait la 
société des bons livres et recherchait la fréquentation des gens in- 
struits et cultivés. Il n'avait de préjugés que ceux qui tiennent à 
l’idiosyncrasie même de l’homme; il se plaçait sans effort hors des 
influences déprimantes de milieux auxquels il appartenait par cer- 
tains côtés et il resta toujours très libre et très indépendant dans 
ses jugements. 
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La belle unité de sa physionomie morale et de son œuvre pro- 
vient de l'intensité de sa vie intérieure. Henner demeura constam- 
ment fidèle aux mêmes cultes. Il portait, en son temple intime, un 
certain nombre d’autels qui ne furent à aucun jour désertés 
l'autel de la Patrie et celui de la Famille, l’autel de la Vérité et celui 
de la Beauté. Il fut tout entier lui-même au cours de son existence. 
Prenez, par exemple, le charmant petit portrait exécuté, en 1861, à 
Rome, par P. de Co- 
ninck et comparez-le au 
buste de Paul Dubois 
ou au portrait de Caro- 
lus-Duran. Le joyeux 
garçon d'Alsace à la 
lèvre gourmande, au 
nez sensuel, aux pom- 
mettes  rieuses, aux 
grands yeux bleus très 
clairs, candides et ma- 
licieux, ne se retrou- 
ve-t-il pas exactement, 
dans l’homme mur et 
dans le vieillard, avec 
le même regard ma- 
licieux et candide, le 
nez gras, les pommettes 
rondes, la moue à la 
foistimideetmoqueuse, 
l'air étonné et gai d’un 
homme qui s’éveille au 
soleil? Ilenest de même 
du moral. Le secret de sa jeunesse inaltérable, c’est qu'il ne s’est 
jamais vu lui-même exclusivement dans l’heure présente, mais qu'il 
se voyait à travers toute sa vie et surtout dans son premier passé. Il 


PORTRAIT DE J.-J. HENNER EXÉCUTÉ EN 1861 


A ROME, PAR P. DE CONINCK 


(Collection de M. J. Henner.) 


se plaisait à revenir fréquemment sur ses années de jeunesse, sur son 
enfance à Bernwiller et à Altkirch, sur son vieux et excellent maitre, 
sur les braves anciennes gens du village, tel ce vieux menuisier, dont 
le portrait fut le premier début en peinture de l'artiste et qu'il ne 
prêta pas sans quelque émotion au Luxembourg, lors de l’Exposi- 
tion de maîtres, organisée en 1903. A la dernière heure encore, dans 
son agonie, il parlait à sa mère. Il avait gardé pieusement dans sa 
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mémoire l’image fidèle du cher clocher qui carillonnait les matines 
et les angelus si allégrement à son cœur de petit Français, lorsqu'il 
suivait chaque jour, de son pas déjà volontaire et vaillant, en répé- 
tant ses lecons, la route longue de deux lieues qui le conduisait à 
l’école; ce cher clocher dont les voix sonnaient maintenant à ses 
oreilles comme des plaintes douloureuses d’exilées. 

Ce culte de la petite patrie était si puissant en son cœur, qu'il ne 
se résigna point, comme tant d’autres, pour fuir le supplice odieux 
de la servitude étrangère, à la séparation définitive. Français, il 
resta Alsacien de cœur et de fait. Il se retrempait, en effet, cons- 
tamment dans son village, près des siens, des amis de jadis, et il 
augmentait les liens déjà si forts qui l’attachaient à la glèbe aimée, 
en multipliant les acquisitions territoriales. C’est au point qu'on 
prête à un ami ce mot : que Henner ne tenait tant à s’enrichir 
que parce qu'il avait projelé de racheter toute l’Alsace. 

Cet amour du pays natal porte sa trace dans son œuvre. 
Car on ne se doute guère que les simples et grandioses paysages 
qui enveloppent ses bucoliques sont empruntés aux environs de 
Bernwiller. 

Tous les soirs, pendant la saison des vacances, un fusil en ban- 
doulière et un chien derrière les talons, il s’en allait par la cam- 
pagne. Cet appareil belliqueux n'était qu’un prétexte. Henner ne 
fut jamais la terreur des perdreaux ni des lapins. C'était pour lui 
une occasion de sortir et de voir. La pipe à la bouche, un calepin 
dans sa poche, un crayon à la main, il s'arrêtait de temps à autre en 
face de quelque effet et regardait. Il regardait longuement et silen- 
cieusement. Il avait coutume de dire qu’on ne savait pas regarder, 
qu'on ne regardait jamais assez la nature ni les maîtres. Après 
celte longue contemplation, tantôt assis sur quelque banc de 
hasard, sur quelque tronc d’arbre renversé, tantôt debout et campé 
sur ses Jambes, il indiquait par traits larges la mise en place de 
l'effet qui l'avait frappé, s’en remettant, pour le reste, à l’aide du 
souvenir. 

C'était toujours le soir, à l'heure où se lève le Mystère, où les 
bruits s’apaisent, où l'air fraichi s’imprègne de parfums, à l'heure 
où la Nature apparaît dans sa majestueuse unité, où les détails indi- 
viduels se confondent dans l'ampleur des masses, où l’austère sim- 
plicité des formes terrestres contraste avec la splendeur attendrie 
du ciel. Henner ne comprenait pas qu’on put sortir par la vulgarité 
du plein jour où la lumière s'intéresse également à toute chose et 
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détaille, en un pénible compte rendu, tous les figurants et les 
accessoires du tableau. L'heure de Henner, assurément, n'était pas 
l'heure des impressionnistes. C’est alors que son imagination tra- 
vaillait et qu'il peuplait ces solitudes des créations divines de son 


PORTRAIT DE LA MÈRE DU PEINTRE, PAR J.-J. HENNER 


(Collection de M. J. Henner.) 


rêve. A son retour à Paris, dans le calme de l'atelier et la douce 
fièvre du travail, il retournait le problème et il enveloppait les 
merveilleuses fleurs de chair de ses nymphes et de ses naïades de 
cette grande poésie du couchant, notée sur la nature dans le milieu 
familier des campagnes aimées, exaltée encore par le souvenir, el 
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c'est peut-être ce qui donne à ces somptueux décors, pleins de 
charmes et de frissons, cette pénétrante intensité. 

Il a laissé des traces plus directes de la tendresse qui l’attachait 
à tous les siens. On sait quelle est son histoire. Si elle a été rappelée 
de tous côtés après sa mort, on la contait déjà de son vivant, car il 
ne lui déplaisait pas de la répéter, tant restait vive sa gratitude pour 
tous ceux auxquels il devait d’être ce qu'il devint. 

Il était né le 5 mars 1829, à Bernwiller, petit village du Sund- 
gau, dans la Haute-Alsace, qui faisait partie du département du 
Haut-Rhin et de l’arrondissement de Belfort, dépendait du canton de 
Cernay et était situé à environ douze à treize kilomètres du gros 
bourg d’Altkirch, autre chef-lieu d'arrondissement. Ses ancêtres, 
nous dit-on, avaient exercé la profession de chirurgien de père en 
fils. Mais ses parents directs formaient une famille d’honorables 
paysans, peu fortunés, quoique très estimés dans la contrée. Le 
père, même, Gcorges-Guillaume Henner, était maire du village. Il 
eut six enfants, quatre garçons et deux filles, nombre réduit plus 
tard à quatre par la mort prématurée de deux d’entre eux’. Le 
plus jeune des enfants était Jean-Jacques. Les goûts du petit pour 
le dessin furent vite remarqués. Le père Henner, faisant mentir la 
{tradition des pères de grands artistes, loin de contrarier la vocation 
qui s’annonçait d'une manière encore confuse, eut foi dans ces 
vagues indices d’une gloire future. Il s’attacha à donner à son jeune 
fils une éducation appropriée à la fin de ses ambitions paternelles 
et, à la veille de sa mort, survenue le 9 décembre 1843, il confia 
au frère, Séraphin, et à la sœur aînée, Marie-Anne, la mission 
d'aider leur mère à maintenir l'enfant dans cette voie et à ne né- 
gliger aucun sacrifice pour atteindre le but. On sait avec quel 
dévouement fut tenu l'engagement contracté au chevet du moribond. 

Henner ne croyait pas régler, mais pensait affirmer, du moins, 
par son pinceau ses dettes de gratitude. Si la vieille église d’Altkirch 
eut, dès 1853, sa copie du Christ en croix, d'après Prud’hon, le musée 
de la petite ville recut, à son tour, le portrait de son maître vénéré, 
Ch. Goutzwiller. Mais les images de chacun des siens s’étalent sur 
tous les panneaux de ses appartements de Paris ou d’Alsace. Il n’y 
maique que son père, mort trop tot pour que sa piété filiale pût 

. 


1. Les fréres et sours de J.-J. Henner étaient : 


Marie-Anne . . . 1809-1893 | Madeleine. . . . 1819-1852 
Ignace. 1812-1854 | Grégoire. . . . . 1823-1890 
Séraphin. . . . . 1815-1894 | 
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fixer sa ressemblance. Aucun des autres n’y fait défaut et jamais, 
dans sa carrière de portraitiste, où il ne faut pas croire qu’il n'y 
eut que des à peu-près indifférents, il n’a peint visage humain avec 
plus de respect, plus d'attention et plus d'amour. Ici 'c’est sa mère, 


PORTRAIT DE LA BELLE-SOEUR DE L’ ARTISTE, PAR J.-J. HENNER 


(Collection de M. J. Henner.) 


cette mère, douce, tendre, sentimentale sans doute, dont l’âme 
servit à former l’âme sentimentale et réveuse d’un des plus beaux et 
des plus tendres songeurs, cette mère dont le souvenir vivait ardent 
en lui jusqu'au dernier jour, comme dans un cœur d'enfant. Sa 
mère, ainsi qu'on pense, fut un de ses premiers modèles. Il en a: 
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tracé un portrait émouvant après sa mort’; il en avait fixé une image 
antérieure, que nous reproduisons ici, où la tendresse filiale s’est 
manifestée par les scrupules religieux de l'artiste. C’est une de ces 
œuvres serrées, naives et fortes, d’une saveur primitive, qui pré- 
lude à la série de beaux morceaux, la plupart peut-être inconnus, 
dont le Curé du Luxembourg offre un si typique exemplaire. Quant 
à ses frères et à sa sœur, avec plus tard, sa belle-sceur, son neveu et 
sa nièce, ils peuplent sa maison, comme ils remplirent sa vie. 

De sa sœur, Marie-Anne, on trouve chez lui, à Paris, deux 
images; l’une, qui date de la jeunesse d'Henner, a ce même accent 
un peu âpre et ingénu qui l'avait séduit chez les vieux maîtres 
bâlois ; l’autre était accrochée à son chevet avec un rameau de buis 
bénit : la large clarté austère dans laquelle elle est modelée sans 
accident, le profil mystique et absorbé font songer à Philippe de 
Champaigne, ou mème à l'Holbein qui a peint Erasme. 

Des deux frères qui restaient à Henner, le plus jeune eut une 
modeste carrière : c'était un des fidèles serviteurs du sanctuaire où, 
maître illustre comme jadis débutant, Jean-Jacques Henner n’entrait 
jamais que dans un état de fervente dévotion. Grégoire Henner prit 
sa retraite comme gardien-chef du musée du Louvre. 

Parmi les portraits nombreux d’après Grégoire, le dernier, en 
date, particulièrement mélancolique et ému, fut exécuté dans une 
sorte de concours avec Valadon qui fit, de son côté, une figure assez 
sauvage dans le genre des vieux peintres espagnols. Jean-Jacques a 
donné une marque touchante de l'affection qu'il gardait pour ce 
frère moins avantagé du sort, dans le tombeau élevé à sa mémoire. 
Grégoire avait une belle voix et chantait. En souvenir de ce«don 
naturel qui en faisait, à certain égard, un artiste, Henner fit 
sculpter, par M. Peter, sur le fronton de la stèle, un rossignol sur 
une branche, chantant tandis que la lune se lève. 

Son frère Séraphin, J’ainé, qui lui servit de père, est là, figuré 
de profil, une casquette baissée sur le front, dans sa physionomie un 
peu populaire, foncièrement bonne et, elle aussi, songeuse et réflé- 
chie, en un portrait si intense d'expression, si simple et si plein de 
forme, qu'on peut le compter parmi ses chefs-d'œuvre. Mais, de sa 
belle-sœur, qui est représentée tantôt face à face avec son mari, 
tantôt seule, et même, au début, en un petit acte de vie, tricotant 
dans le jour de la fenêtre, comme dans un intérieur de Bonvin ou 
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1. Madeleine Wadel, mère de Henner, est morte le 23 janvier 1857. 
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de Cals, il reste deux images particulièrement puissantes et tou- 
chantes. L'une est un tout petit portrait, en clair sur un fond rou- 
geatre, un profil, — car Henner voit très volontiers, comme les 
primitifs, ses figures de profil — peint sur un morceau de carton, 
les traits extraordinairement modelés en modulations insensibles, 
sans presque d'autres indications perceptibles que la couleur des 
yeux sous la ligne des cils et le ton des lèvres. Cette petite mer- 
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PORTRAIT DE J.-J. HENNER PAR LUI-MÊME 


(Galerie des Offices, Florence.) 


veille tiendrait sa place au Louvre près du maitre dont le nom 
revient si souvent en parlant des débuts de Henner. L'autre toile 
est bien connue : c’est la figure de vicille femme, encore de profil, 
tournée vers la gauche, en noir, assise, un bonnet blanc sur la 
tête, son visage cireux et souffrant s’enlevant avec une infinie 
tristesse sur le fond sombre de la chambre. Cette peinture d’après 
une vieille malade, infirme et presque mourante, qu'il brossa en 
quelques jours en une fièvre d'émotion artistique, constitue à sa 
facon un pendant à la Mere de Whistler. C’est une œuvre qui im- 
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pose un être humain dans la mémoire de telle sorte qu'on ne 
l’oublie jamais. 

Quant à son propre portrait par lui-mème, il est rare. On ne 
connaît guère que celui qu’il fit pour les Offices. Son orgueil d’artiste 
était accompagné d’une extrême modestie. S'il savait faire sentir 
d’un mot la valeur de sès ouvrages à la sottise de quelque marchand 
ou à l’impertinence de certain amateur, il restait tout étonné que 
lui, le petit paysan de Bernwiller, fût parvenu aux sommets où il 
élait placé. 

Un de ses collègues m'a rapporté un mot qui dévoile ce coin 
de son âme. Comme ils revenaient ensemble’ du Louvre pour se 
rendre à l’Académie, il s'arrêta sur le pont des Arts et, regardant 
en face avec un bon rire fier et ravi, il dit à son compagnon, en 
scandant les mots et en branlant la tête : 

— Et dire que je suis de l’Institut! 

Fidèle aux cultes de la patrie et de la famille, nous verrons 
comment Henner comprit la religion de la Vérité et de la Beauté. 


LÉONCE BÉNÉDITE 


(La suile prochainement.) 


: QUELQUES ATELIERS D’IVOIRIERS FRANCAIS 


MUX exes Pol VerSIRGLES 


(TROISIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 


III 


L'ATELIER DES DIPTYQUES DE LA PASSION 


(Collection G. Hoéntschel.) 


La première moitié du xtv° siè- 
cle n'avait pas été une période 
d’art créateur; la sculpture et la 
peinture françaises s'étaient bor- 
nées à continuer les traditions du 
siècle précédent, et si, à chaque 
génération, la mode les altérait 
peu à peu, leur transformation 
n'apparaissait point telle qu'un re- 
nouvellement de l’art pût sembler 
proche. Imagiers et enlumineurs 
produisaient des œuvres agréables, 
d’une élégance maniérée, et mé- 
diocrement fortes d'ordinaire ; les 
ivoiriers, nous l’avons vu, les imi- 
taient dans ces tabernacles si gra- 
cieux dont la mode ornait les cha- 
pelles et les oratoires, mais nulle 
imagination féconde ne se mar- 
quait dans tous ces ouvrages où 
les procédés, les recettes d'atelier 
remplaçaient l'inspiration directe 


de la nature. Vers le milieu du siècle pourtant, certaines tendances 


4. Voir la Gazette des Beaux-Arts, 1905, t. II, pp. 361 et 453. 
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nouvelles s’apercoivent, et l’on distingue, chez les tombiers notam- 
ment, le soin d’une observation plus exacte ; en même temps, sous 
l'influence, a-t-on dit', des mystères, fort populaires alors, une 
sorte de sentiment dramatique pénètre la sculpture et la peinture, 
une recherche du mouvement et de la vie extérieure, et si l’ico- 
nographie traditionnelle demeure encore à peu près intacte, un 
souffle nouveau l'anime : des monuments tels que le Parement de 
Narbonne?, au Louvre, nous montrent de la façon la plus frappante 
le « pathétique » s’introduisant dans les vieilles formules et les 
vivifiant. I] faudra sans doute quelque temps pour que ces formules 
disparaissent et que l'observation véritable de la nature prenne le 
pas sur ces recherches un peu factices de mouvement et de drame; 
cette transition était nécessaire toutefois, et elle prépara la voie à 
la renaissance naturaliste de la fin du xiv° et du commencement du 
xv° siècle”. 

Les ivoiriers, qui vivaient de l’imitation de la grande sculpture et 
de la peinture, n’eurent garde de ne pas suivre l’exemple qui leur 
était donné, et en effet un atelier se créa, vraisemblablement vers 
le milieu du xtv® siècle, qui adopta exactement le style pathétique 
à la mode. À la noblesse désormais inaccessible des figures de 
l'atelier du Diptyque de Soissons, à la grâce peu à peu maniérée de 
celles des Tabernacles, il préféra les accents dramatiques et sa 
technique se fit plus pittoresque. Certaines des œuvres qu'il produisit 
sont fort intéressantes, et bien que le goût en fût déjà médiocrement 
pur, il y avait beaucoup à espérer d'un atelier qui renouvelait si 
profondément l’art de livoirerie. Mais le succès même de ses pre- 
miers ouvrages entraina sa perte, et celle de tout le métier s’en- 
suivit; non seulement les nombreux exemplaires qui nous sont par- 
venus des Diptyques de la Passion nous montrent l'atelier répétant à 
l'infini les types qu’en avait imaginés le créateur, appauvrissant son 
style par degrés et, à son tour, le réduisant peu à peu en formules; 
mais les autres ateliers, séduits par la faveur dont jouissait celui-là, 
imitèrent sa manière; ce sont, naturellement, ses défauts qu'ils lui 


1. E. Male, le Renouvellement de l'art par les mystères, Gazette des Beaux-Arts, 
1904, t. I. 

2. Gelte pièce a été étudiée par M. Bouchot dans la Gazette, 1904, t. I, p. 6. 

3. Ces idées ont été émises pour la première fois par Courajod; elles ont 
élé développées récemment avec beaucoup de talent par M. Max Dvorjak, Das 
Raetsel der Kunst der Brüder van Eyck (Jahrbuch der Kunsthistorischen Summlungen 
des all. Kaiserhauses, t. XXV¥).. 
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empruntèrent et bientôt ses formules supplantèrent toutes les autres. 
Sans doute, une vue exercée peut toujours, même dans la seconde 
moitié du xiv° siècle, distinguer des ateliers secondaires et y retrouver 
parfois trace d'indépendance ; toutefois, l'influence des Diptyques de 
la Passion fut prépondérante et ce sont eux qui dominent la longue 
agonie de l’art de l’ivoirier. 

Neuf pièces attestent aujourd'hui encore le goût des contempo- 
rains pour ces Dipryques de la Passion. Sept sont à peu près iden- 
tiques: ce sont ceux des collections Hainauer à Berlin (n° 136 du 
Cat. Bode, et Cat. Spitzer, n° 61) et Campe à Hambourg et des musées 
de Berlin {n° 108 et 109)1, Dijon (1531)°, Copenhague (musée na- 
tional, 10358), Cassel (154) et Madrid (musée archéologique); deux 
autres sont extrêmement analogues, au South-Kensington (n° 261- 
67) et dans l’ancienne collection Spitzer (n° 71) et il faut joindre à 
ces derniers un volet (droit) de la collection Wernher à Londres. 
Les premiers figurent en lisant de haut en bas et de gauche à droite: 
la Résurrection de Lazare, VEntrée à Jérusalem, le Lavement dés 
Pieds, la Cène, Gethsemant, V Arréstation du Christ, Juda pendu et le 
Christ en Croix; aux seconds, la Résurrection de Lazare a été sup- 
primée (de même à Madrid) et l’ordre de la Cène et du Lavement des 
Pieds a été interverti (comme à Cassel), mais le reste est exactement 
pareil pour la composition. 

Il va sans dire qu'avant qu’un maitre de talent supérieur eût 
imaginé cette façon de figurer la Passion, bien des ivoiriers l'avaient 
représentée à la fin du xmi° siècle et au commencement du xiv°. 
Nous en avons vu les principales scènes aux ouvrages de l'atelier du 
diptyque de Soissons et l’on se souvient de la grandeur calme de 
ces tableaux d’une beauté toute classique; d’autres ateliers s’y 
étaient appliqués aussi, moins considérables sans doute et d’une 
originalité moins évidente, mais quelques morceaux en étaient sortis 
d’une singulière noblesse encore, comme les « tableaux » du Louvre 
(n° 49) et de la collection Cottreau, celui, de style plus petit déjà, 
du musée de Vich * (Espagne) et tant d’autres que nous étudie- 
rons ailleurs. Avec notre atelier du plein xiv° siècle, ce n’est plus de 
noblesse qu'il s’agit et tout autre est l'idéal du «tailleur ». Ge qu'il 


1. A propos de ce diptyque, M. Voege a groupé dans son Catalogue quelques- 
unes des pièces similaires. 

2. Rep. par M. Chabeuf dans la Revue de l'Art chrétien, 1898, p. 225. 

3. Rep. par M. Lefévre-Pontalis pl. xiv du Livre du Centenaire de la Société 
des Antiquaires de France, Paris, s. d., in-4°. 
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a prétendu faire, c'est une Passion dramatique et pittoresque. Aux 
longues figures calmes dont un seul geste suffisait à marquer le 
rôle, succèdent de petits personnages trapus qui s'agitent; ils étalent 
complaisamment la violence de leurs sentiments et les plis com- 
" pliqués de leurs draperies donnent à leur attitude quelque chose de 
plus mouvementé encore. Au Lavement des Pieds, ils discourent 
entre eux par groupes, gesticulant avec ardeur; dans la scène de la 


PETIT DIPTYQUE DE LA PASSION, IVOIRE FRANCAIS, MILIEU DU XIV° SIECLE 


(Collection Fitz-Henry.) 


Trahison, tandis que Juda s’élance vers le Christ pour le baiser, les 
soldats se précipitent, et Pierre remet furieusement au fourreau 
l’épée qui vient de trancher l’oreille de Malchus défaillant; à la Cru- 
cifixion, la Vierge, si noble jadis dans sa douleur, s’écroule pamée 
entre les bras des femmes, Jean courbé sur lui-même, manifeste le 
plus véhément désespoir, et dans le coin le Centurion, la banderole 
à la main, discute frénéliquement avec les Juifs. Les groupes dont, 
au diptyque de Soissons, les architectures déterminaient la disposi- 
tion, se compliquent sans plus tenir compte des arcatures, et deux 
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ou trois plans en perspective suffisent à peine à contenir, au lieu 
des quelques acteurs indispensables qui le résumaient jadis, tous 
les personnages du drame, jusqu'aux plus épisodiques ; ils se mas- 
sent sur toute la largeur du registre, de façon à présenter des 
tableaux animés : l’Entrée à Jérusalem, avec la foule qui se presse 
sur les murs, le Gethsénani où les apôtres, couchés sous les arbres 
du jardin, dorment dans des poses variées autour du Christ qui prie 
face à face avec Dieu, tous les actes de drame divin forment autant 
d’ «histoires » contées avec le plus de détails pittoresques et pathé- 
tiques que l’ivoirier en pouvait faire tenir dans ses étroits volets. 

Ces ouvrages sont fort ingénieux, toutefois il faut se garder de 
faire à notre ivoirier la part trop belle, car en vérité ses tableaux 
ne sont que des miniatures en relief. Le maitre du diptyque de 
Soissons s'était inspiré lui aussi des miniatures et nous avons noté 
certaines analogies de style entre les ouvrages de son atelier et des 
manuscrits tels que l'Évangéliaire de la Sainte-Chapelle ; ici, ce ne 
sont plus des analogies de style, ce sont certainement des copies et 
peu de traits dans nos Passions ne se retrouvent pas exactement dans 
des Passions enluminées dont il serait aisé de citer un grand nombre. 
Ce n’est pas seulement l’iconographie qui est pareille : au milieu du 
xiv* siècle, elle n’est guère variable et la tradition l’a fixée, semblable 
dans tous des arts; mais tous les détails, toutes les attitudes, tous 
les gestes sont ceux des miniatures. Dans l'Entrée à Jérusalem, le 
pelit personnage qui étend ses vêlements sous les pieds de l’âne, 
celui qui ôte sa robe devant la porte de la ville et celui qui, monté 
sur l'arbre, jette des palmes; dans la Trahison, le geste si particulier 
de Pierre, dans le coin à gauche, remettant son épée au fourreau ; 
celui du même Pierre, dans le Lavement des Pieds, levant la main 
comme pour protester de son indignité, tout cela est exactement 
copié dans les manuscrits, et de même la composition du Gethsman 
leur est empruntée tout entière, avec les mêmes apôtres, au com- 
plet, contrairement au texte évangélique, dormant dans les mêmes 
poses sous les mêmes arbres stylisés. Quand les diptyques étaient 
recouverts de leur peinture originale dont plusieurs ont conservé 
des traces, l'effet devait être presque identique des deux sortes de 
« tableaux », de ceux des enlumineurs et de ceux des ivoiriers. 

En vérité, quelque pauvre que soit l'imagination même chez 
l'inventeur du modèle de nos diptyques, il faut lui reconnaitre 
pourtant le mérite d'être sorti de Ja voie tracée par ses prédéces- 
seurs et de ne s'être pas borné à marcher dans leur sillon: il a 
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innové à sa façon, en adaptant à son mélier tout ce dont s’étaient 
les premiers avisés des artistes mieux doués que Jui. C'était d’ail- 
leurs un fort bon ouvrier et les meilleurs des Diptyques de la 
Passion, ceux de la collection Hainauer et du musée archéologique 
‘de Madrid, que l’on peut attribuer soit au maitre, soit à son entou- 
rage immédiat, sont d’un travail remarquable. La justesse des 
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(Collection Dutuit.) 


proportions laisse sans doute à désirer dans les figures, et les têtes 
trop grosses sont d'une singulière monotonie; la sécheresse des 
draperies et leur complication ne soutient pas non plus la compa- 
raison avec les beaux plis droits et nobles de la fin du x siècle ; 
toutefois l'habileté est extréme du groupement des personnages sur 
plusieurs plans, et des jeux ingénieux d’ombres et de lumières 
s’obtiennent par cette disposition nouvelle. Des qualités à peu près 
semblables se remarquent aux exemplaires de la collection Campe 
et du musée de Berlin, à ceux de la collection Spitzer (n° 71) et du 
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South-Kensington et il y a de très bons morceaux encore au 
diptyque du musée de Copenhague ; pourtant l'art s’en refroidit et 
les défauts s’en accentuent; à Berlin, par exemple, les têtes ont 
grossi démesurément, les plis se dessèchent davantage et l’unifor- 
mité des visages et des expressions devient fatigante; on sent la 
répétition machinale et l’ouvrier ne met presque plus rien de lui- 
même dans son œuvre que son habileté de main. Et c’est bien pis 
aux dernières répliques : le diptyque de Dijon, où toutes les figures 
courtaudes sont tassées les unes contre les autres, parait, avec sa poly- 
chromie maladroite, véritablement caricatural par endroits, et dans 
celui de Cassel, grossièrement taillé et sans art, tout nous présente 
l'aspect d’un alelier qui ressasse ses formules et se survit à lui-même. 

Mais la production de l'atelier ne se borna pas à ces pièces-types 
en quelque sorte et, même en son beau temps, il sut contenter la piété 
parfois moins généreuse de ses clients en leur offrant comme des 
réductions des grands diptyques en vogue. Tantôt l’ouvrier resserre 
en quelque façon les diverses scènes, les dépouillant des personnages 
épisodiques pour n’en garder que l'essentiel (Cluny, n° 1082), mais 
l'effet de ce tassement est fâcheux, et le plus souvent, au contraire, 
il supprime plutôt certains épisodes. Le plus remarquable de ces 
diptyques réduits, celui de la collection Fitz-Henry exposé au South- 
Kensington, figure la Résurrection de Lazare, l'Entrée à Jérusalem, 
le Lavement des Pieds et la Cène, supprimant Gethsemani et la Cru- 
cifirion; d'autres, aux collections Dutuit et Gillot, au musée de 
Lubeck aussi, ôtent Gethsemani et le Lavement des Pieds, et la qua- 
lité de plusieurs de ces pièces, qui sont égales aux meilleures de 
l'atelier, prouve que ce n'étaient pas seulement des apprentis que 
l'on chargeait de ces réductions, mais que le maître sans doute y 
mettait la main. Parfois aussi, une des scènes supprimées est rem- 
placée par une scène nouvelle, et toute une série de diptyques, 
aux musées de Tournai, de l'Ermitage et de Cracovie, ajoutent à des 
scènes, choisies parmi celles que nous connaissons, la Mise au tom- 
beau par exemple; le style de ces tableaux nouveaux est d’ailleurs 
tout pareil à celui des anciens, les miniatures en ont fourni les 
modèles et l’ouvrier, pour les interpréter, ne s'est pas mis davan- 
tage en frais d'imagination. 

Le grand nombre des ouvrages qui nous ont été conservés de 
l'atelier des Diptyques de la Passion prouve de quelle vogue ila 
joui au milieu du xiv® siècle, el ce qui le montre mieux encore peut- 
être, ce sont les emprunts que lui ont faits les autres ateliers ; en 
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vérité, il les a entraînés la plupart à sa suite. Voici une série de 
monuments étroitement liés entre eux, le grand diptyque de la col- 
lection Dutuit', celui du British Museum, et celui de la collection 
Garnier ; ils sont l’œuvre d’un remarquable ouvrier et qui, lui 
‘aussi, transpose ingénieusement les modèles que lui offrent les 
manuscrits, mais il est évident que le style de nos diptyques l’a 
veritablement subjugué. Les deux tableaux de l’Ascension et de la 
Pentecôte sont composés exactement comme nos scènes du Lavement 
des Pieds ou de Gethsemani; les personnages, un peu courts, à têtes 


PETIT DIPTYQUE DE LA PASSION, IVOIRE FRANCAIS 


MILIEU DU XIV° SIÈCLE 


(Collection Gillot.) 


fortes, sont les mémes, avec leurs longues barbes, leurs cheveux 
divisés en grosses mèches, leurs draperies sèches et compliquées, et 
même dans l’Arrestation du Christ, ce n’est plus d'influence que l’on 
peut parler, c’est de copie: l'identité est à peu près complète. L’imi- 
tation est m ême évidente ici au point que l’on peut se demander si 
ces morceaux ne sont pas sortis du même atelier que les Diptyques de 
la Passion, etsi ce ne sont pas les mêmes ouvriers qui les ont taillés. 

Mais il en est d’autres où la composition est toute différente. Le 


1. Rep. dans Labarte, Histoire des Arts Industriels, T, pl. xix ; il provient de la 
collection Sollykof. Des réductions de ces grands diptyques ont été faites aussi, 
tel le beau petit diptyque à deux registres de la coll. Léopold Goldschmidt. 
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beau diptyque de la collection Doistau, avec ses sujets enfermés 
dans des quadrilobes, paraît au premier abord n'avoir rien de 
commun avec les formules de notre atelier; ce ne sont plus ces 
personnages un peu entassés, il y a plus d’air dans Jes tableaux et 
les proportions semblent plus heureusement observées; qu'on 
examine pourtant avec attention chaque scène : elle aussi est la 
réduction de la scène correspondante des Diptyques de la Passion, 
et chaque personnage s’y retrouve, avec son même geste, son même 
visage et ses mêmes draperies. 

La liste pourrait être indéfiniment allongée, mais nous ne 
citerons plus qu’une série de monuments parce qu’elle est tout à 
fait curieuse. L’une des pièces est un volet du musée de Berlin * figu- 
rant des scènes de la mort de la Vierge et certes ni dans la composi- 
tion, ni dans le style des personnages rien ne se sent de l'influence 
des Diptyques de la Passion; l'atelier semble y être demeuré tout à 
fait étranger. Mais que des scènes de la Passion se présentent, et 
voici le poncif à la mode qui reparaît : le Lavement des Pieds du 
diptyque Bardac® et l Entrée à Jérusalem, ainsi que la Céne du musée 
de Lyon (n° 81\, de la même main sans doute que le feuillet de 
Berlin, tout en conservant dans les figures le style très particulier 
de l'atelier, retombent pour la composition dans la formule connue. 
On pourrait arguer sans doute qu'ils se sont bornés à imiter les 
mêmes manuscrits, mais nous croirions plutôt à une influence de 
notre atelier à laquelle ici n’ont pas échappé, et elle est d'autant 
plus remarquable que les monuments de ce groupe sont fort bons 
et valent ceux de l’atelier des Diptyques de la Passion. 

Assurément, certains groupes se rencontrent sur lesquels ces 
formules n'ont pas eu de prise et que n’a point touchés la vogue 
de l'atelier à la mode; peut-être ne faut-il pourtant pas leur en faire 
un mérite, car ces groupes sont, à quelques rares exceptions près, 
ceux qui vivaient toujours sur les poncifs encore plus usés des 
ateliers antérieurs. En vérité, après une éclatante floraison à la fin 
du xi siècle et dans les trois premiers tiers environ du xiv°, 
l'art de Vivoirier avait perdu toute faculté de renouvellement et 
s'était endormi. Jamais il n'avait été autre chose qu'un reflet de la 
grande sculpture et de l’enluminure, mais il avait su, aux beaux 
temps, choisir ingénieusement ses modéles et les varier par une 


1. Nouvelle acquisition; il ne figure pas au catalogue. Un fragment, à M. Wer- 
nher, à Londres, a fait partie du second volet. 
2. Catalogue Spitzer, t. I, n° 66. 
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interprélation parfois assez personnelle : la grace du style et 
l'agrément du travail voilaient la pauvreté de l'invention. Vieilli, il 
en venait, à bout de fantaisie, à ressasser ce qu'il avait déjà dit et à 
ne plus guère composer ses tableaux qu'en assemblant des poncifs, 
‘comme on fait des morceaux d'un « jeu de patience ». Les meilleures 
pièces ne vont pas sans quelque monotonie : qu'est-ce, quand on 
arrive à celles où l’habileté de la main elle-même a disparu ? Les 
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(Collection Doisteau.) 


plaques de reliure du Louvre (n° 100) — et combien n’en pourrions- 
nous pas citer! — ne sont plus que de facheuses caricatures, où, 
dans les compositions traditionnelles dégénérées, se meuvent de 
tristes bonshommes sans grâce, sans force et sans vie. C’est le der- 
nier terme de la décadence. 

Tandis que l’ivoirerie en arrivait à de telles pauvretés, la pein- 
ture et la grande sculpture développaient petit à petit ce naturalisme 
dont l'introduction du « pathétique » avait déposé dans l’art du 
milieu du xiv° siècle les premiers germes, et un style nouveau 
naissait, indépendant des formules vicillies du xiu°, dont l’obser- 
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vation directe de la nature devait faire la grandeur. Imagiers et 
peintres s’ingénièrent et ils furent les artisans de la transformation 
dont leurs ouvrages marquent les lents progrès". Pour les ivoiriers, 
il semble que l'effort qui avait abouti à la création du style de 
l'atelier des Diptyques de la Passion eût épuisé leurs forces; ils ne 
purent dépasser ce style de transition dont le dramatique, plus 
que le vrai, était le fond et ils s’arrétérent, insensibles aux nou- 
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veautés qui venaient à eux et dont leur paresse d’esprit ne tint 
compte. Il est extrémement rare de rencontrer dans un ivoire le 
souvenir d’une de ces trouvailles de geste ou d'attitude vrais, si 
familières alors aux miniaturistes. Satisfaits de la vogue de leurs 
produits, les ivoiriers s’enlizaient dans leurs poncifs, sans regarder 
autour d’eux ni plus avant. Un atelier pourtant semble s'être laissé 
toucher par un commencement de naturalisme, et dans une série 
de pièces d’une technique assez particulière, où Vivoire est percé à 


1. Voir le très bel article de M. Male dans la Revue des Déux Mondes, 
1er octobre 1905, sur Introduction du Pathétique dans l'Art du moyen dge. 
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jour, on est surpris de voir assister aux scénes de la Passion, en 
place des habituels Romains de convention, des personnages à la 
mode du jour, vêtus de court et chaussés à la poulaine ‘. C’est une 
nouveauté des miniaturisles qui passait aux ivoiriers, et si le travail 
extrêmement menu de ces monuments ne devait pas faire souhaiter 
qu'ils fissent école, si même cette imagination prise en elle-même 
n'était ni très raffinée, ni susceptible de bien utiles conséquences, il 
n’en faut pas moins tenir compte 
à ces ouvriers de leur effort. De 
même quelques fragments sub- 
sistent dans les musées et les 
collections privées de groupes 
ayant fait partie de grands Re- 
tables de la Passion, aujourd'hui 
tous détruits”; ce devaient être 
les équivalents, sinon les pro- 
totypes, de ces retables d'os que 
les Embriachi de Venise répan- 
dirent peu après à travers l’Eu- 
rope. Ces groupes, très supé- 
rieurs aux petites figures des 
plaques à jour, quoique dans 
le même caractère, semblent 
presque étudiés sur le vif, tant 
le mouvement en est Juste, et si 


les visages, avec leurs nez poin- 


LE LAVEMENT DES PIEDS 


tus et leurs petites bouches, ne 
A - IVOIRE FRANCAIS DE LA FIN DU XIV° SIÈCLE 
sont pas très finement observés, 


; (Musée de Tournai.) 
trop souvent plus caricaturaux 


que vrais, l’accent personnel de la composition est véritablement 
remarquable. C’est de cet atelier, sans doute, que sortirent les si 
curieuses Annoncialions du musée de Langres” et de la collection 


1. L'une des pièces les plus caractéristiques de cette série est celle du South- 
Kensington (n° 366-71), rep. au Calalogue Maskell, p. 128. Voir aussi celles de 
MM. Taylor (vente Stein) et Salting. 

2. Musées de Berlin, d’Amsterdam, de Lyon, de Tournai, Britsh Museum, col- 
lections Hoentschel, Campe, etc. L'un des deux retables du musée de Cluny 
connus sous le nom d’Oratoires des duchesses de Bourgogne (n° 1080) est fait de 
morceaux très divers où, au milieu d'os italiens, se distinguent plusieurs figures, 
des apôtres et des évangélistes notamment, du style des groupes de la Passion. 

3. Rep. au Bull. de lu Société historique de Langres, t. IV (1900), au Cata- 
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Carrand, et de telles pièces, assurément si nouvelles dans l’art de 
l'ivoirerie, malgré tout ce qu’elles contiennent encore de formule, 
donnaient plus que des promesses de renaissance. 

Malheureusement, rares furent les ivoiriers qui comprirent de 
quel côté leur pouvait venir le salut; la plupart demeurèrent iné- 
branlablement fidèles à leur routine, et l’on est allé même jusqu’à 
soupçonner que ces novateurs ne sortaient point des ateliers pari- 
siens trop vieux déjà et qu’ils étaient des Anglais. Peut-être l’hypo- 
thèse est-elle hasardée et ce que nous savons de la sculpture an- 
glaise ne la justifie-t-elle pas absolument ‘; il est certain pourtant 
que ce timide essai de naturalisme ne fit pas fortune; s’il ne passa 
pas inaperçu, ce que nous ignorons, il demeura isolé, les ateliers 
continuèrent à travailler comme par le passé, suivant leurs vieilles 
formules et leurs traditions surannées, et sans doute beaucoup de 
pièces que, par leur style, on devrait dater du milieu du xive siècle 
ne sont que des monuments attardés du commencement du xv°. De 
cette époque en effet, dont les comptes et les inventaires signalent 
sans cesse des ivoires, fort peu de pièces se retrouvent qui en por- 
tent la marque indubitable; c’est donc évidemment que les habi- 
tudes des ateliers du xiv? siècle se sont prolongées jusqu’à elle, et il 
n’y a pas à s’en étonner, si l’on songe que, dans la grande sculp- 
ture même, certains ateliers provinciaux, en Normandie par exem- 
ple, travaillaient encore, à la fin du xv° siècle, dans le style du xtv°’. 
Au reste, il ne tarda pas d'arriver ce qui sans doute était fatal, à 
savoir que la mode se détourna peu à peu de ces ateliers vieillis; les 
os italiens, qui pénétraient sur le marché français dès le temps du 
duc de Berri, leur firent une rude concurrence, la production déclina 
et l’art ne perdit guère, lorsque la matière première vint à manquer 
et qu’ensuite des bouleversements del’Egypte, l'ivoire cessa d'arriver 
dans les ports de la Méditerranée *. 

RAYMOND KOECHLIN 


logue illustré de V Exposition rétrospective de l’Art francais en 1900, n° 173, ete 

1. Molinier, Les Ivoires, p. 199. S'il paraît avéré aujourd’hui (Archaeologia 
1902, art. de Saint-John Hope) que les plaques d’albâtre bien connues représen- 
tant d’ordinaire des scènes de la vie de saint Jean ou de la Passion sont d’ori- 
gine anglaise, la ressemblance entre ces pièces et nos groupes d'ivoire n’est pas 
telle que l’origine en soit forcément la même. 

2. Voir la vierge du Louvre provenant du Besneray, près Lisieux (ef. Vitry, 
Michel Colombe, p. 75, 1901, in-8°. 

3. Il ne paraît pas que livoire ait pénétré en Frauce par Dieppe avant le 
xv° siècle, et ce n’est que beaucoup plus tard, semble-t-il, que des ateliers d’ivoi- 
riers ont fleuri dans cette ville. 


L'ART DES ABRUZZES ET L’EXPOSITION DE CHIETI 


A 


Alors que, grâce aux travaux de 
nombreux historiens, biographes et 
critiques, les diverses manifestations 
artistiques de la Toscane, de la Lom- 
bardie, de l'Émilie, de la Vénétie ont 
été déjà diligemment étudiées, celles 
de la région des Abruzzes restè- 
rent longtemps presque entièrement 
inexplorées. Aussi, l'obscurité dans 
laquelle cet art était enseveli ne per- 
mit pas d’en connaître et d’en appré- 
cier les caractères, les qualités par- 
ticulières, avant que les travaux de quelques 


remarquables érudits étrangers et italiens n’eussent 
amené un salutaire réveil de curiosité et favorisé 
une connaissance satisfaisante du riche patrimoine 
artistique de ceite région. 

Depuis les premières notices que Schultz recueillit 
au sujet de ces monuments, depuis les études de Sala- 
zar, jusqu’à celles plus complètes et plus récentes de 
Gmlin sur l’orfèvrerie dans les Abruzzes, de E. Ber- 
taux sur les monuments d'architecture, de peinture, 
de sculpture de ces provinces, jusqu'aux palientes 
recherches des érudits locaux, parmi lesquels Bindi, 
Piccirilli, Pannella, de Nino, Cherubini et nombre 
d’autres, quelle 1iche moisson de révélalions! 
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L'exposition de l’art abruzzois ouverte cette année à Chieti vient d'apporter 
avec opportunité une nouvelle et riche contribution à la connaissance de l’his- 
toire artistique de celte région. 

La variété et la valeur des objets exposés permettent de se faire une idée claire 
du développement des arts industriels dans les Abruzzes depuis le moyen âge 
jusqu’à nos jours. Chaque forme de l’art, : l’orfévrerie, la céramique, les étoffes 
brodées, la miniature, les dentelles, la sculpture sur bois, les divers genres de 
meubles religieux ou domestiques, se rappelait à nous par des ouvrages nom- 
breux, souvent d'un intérêt vraiment exceptionnel. La peinture et la sculpture 
sur pierre, même si elles n'avaient pas une part égale à celle des arts indus- 
triels, étaient aussi représentées par des spécimens remarquables. En parcou- 
rant les vastes salles où élaient réunis les trésors artistiques de tant de siècles, 
l'observateur voyait se déployer sous ses yeux les précieux témoignages des 
vertus, du génie, des mœurs propres à la race, ardente et austère, qui peupla 
jadis les vallées et les Alpes des Abruzzes. 

Les liens étroits qui, dès le x° siècle, unirent les Abruzzes aux populations 
méridionales de l'Italie, eurent des effets importants et durables sur le dévelop- 
pement et la prospérité de l’art abruzzois. 

Dans la Pouille et dans la Campanie, celui-ci trouva dans la variélé et la 
magnificence des monuments qui datent de la domination normande, sué- 
doise et angevine, des éléments et des modèles, lesquels, adaptés avec génie au 
caractère et aux traditions du pays, favorisérent la création d’églises monastiques 
et collégiales, de grandes abbayes, de fresques et d’une brillante décoration 
sculpturale, appliquée à toutes les formes du mobilier ecclésiastique. Aussi, dans 
la période comprise entre la moitié du xi° siècle et la fin du xi’, l’architecture, 
la sculpture et la peinture connurent-elles dans les Abruzzes un aussi haut degré 
d'éclat que dans les autres provinces de l'Italie et elles ont laissé maints témoi- 
gnages de cette splendeur. 

Le grand nombre d’instituts monastiques bénédiclins et cisterciens qui pros- 
pérèrent dans ces pays, leur richesse, l’autorité à laquelle parvinrent certains 
d’entre eux, tel celui de Saint-Clément à Casauria, suscitèrent de grandes entre- 
prises architecturales, picturales, ornementales. De plus, la piété des popula- 
tions s’est plu à prouver, par la beauté et la richesse des œuvres, la ferveur de 
sa foi. 

Ainsi, déjà à la fin du x1° siècle et dans les deux siècles suivants, chaque région 
des Abruzzes participe par de nombreux édifices sacrés — majestueuses basiliques, 
riches monastères ou humbles églises de campagne — au réveil artistique qui, 
alors, élève, dans chaque province d'Italie, de solennelles cathédrales romanes et 
ogivales, de vastes monastères, de grands châteaux impériaux et princiers. L'église 
béné dictine à pilastres dédiée, au x1° siècle, sur les pentes de la Maiella, à saint 
Libé rateur, celles de Saint-Clément à Vomano {xt siècle), de Sainte-Marie du 
Lac, près de Moscufo {xu° siècle), la grande cathédrale de Saint-Pellino, à 
Pentima (xr® siècle) de style lombard, celle abbatiale, à voûtes ogivales 
archaïques, de Saint-Clément à Casauria (xu° siècle) les églises cisterciennes de 
Sainte-Marie d’Arabona (xi siècle), de Scurcola, de Rosciolo, les cathédrales ange- 
vines de Teramo, d’Atri et de Lanciano, enfin les belles églises de la Renaissance, 
comme celles de Saint-Augustin à Atri, de Sainte-Marie Nouvelle à Cellino, la 
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façade de l’Annoncialion à Sulmona, attestent noblement la variété des types 
d'architecture des Abruzzes et la diversité des courants artistiques qui af- 
fluèrent des régions voisines de la Campanie, de la Basilicate, du Latium. 

La décoration de cette série très nombreuse de monuments sacrés offrit 

_ aux sculpteurs des Abruzzes des xn°, xiie et xive siècles, le moyen de développer 
les qualités brillantes de leur génie ornemental, leur extrême habileté technique, 
leurs dons d'imagination, la singulière élégance de leur style. 

Avec des éléments décoratifs empruntés aux sources inépuisables de l’art 
byzantin, de l’art de la Pouille et de la Campanie, du Latium et de l'Ombrie, à la 
faune et à la flore du pays, aux modèles classiques, aux fantaisies des Arabes, 
ils composèrent l’admirable décor qui orne les splendides portails des cathé- 


PLATS EN FAIENCE DE CASTELLI, PAR CHARLES-ANTOINE GRUE 


(Musée Saint-Martin, Naples.) 
drales, Jes grilles des chœurs, les ambons, les chapileaux des colonnes, les 
cierges pascals, les pupitres, les ciboires, etc. 

Les matières les plus diverses, le marbre, la pierre calcaire, le bronze, le bois, 
le stuc, souvent recouverts d’un somptueux revêtement polychrome, furent traitès 
avec une habileté technique surprenante et une rare délicatesse de ciselure 
tels l’iconostase en bois de Sainte-Marie-in-Valle, les portes en bois d’Alba 
Fucense et de Carsoli, les ambons des églises de Saint-Pellino, de Bominaco, de 
Prata, de Saint-Clément à Casauria, de Cugnoli, les sculptures monumentales 
du portail de la basilique de Casauria et de Saint-Jean-in-Venere, au transept 
de Saint-Pierre-in-Alba et le tabernacle de Sainte-Marie près de Rocca di 
Botte. 

A l’œuvre ornementale des sculpteurs s’unit, avec une admirable harmonie, 
celle des peintres. 

Les caractères techniques et iconographiques des vastes séries de fresques 
qui subsistent dans les églises des Abruzzes permettent à l'érudit quantité 
d'observations précieuses relatives au développement de l’art dans le sud de 
l'Italie. 

Comme pour l’architecture et la sculpture des premiers siècles après l'an 
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mille, Ja variété des manières en peinture nous révèle aujourd’hui la variété 
des courants qui se confondirent ici. Le grand nombre des monastères bénédic- 
tins qui prospérérent dans ces provinces favorisa, même dans les Abruzzes, la 
diffusion de celte merveilleuse renaissance artistique qui, sur la fin du xt° siècle, 
commença à resplendir dans le grand monastère du Mont-Cassin et, pendant 
plusieurs siècles, illumina les pays voisins de la Campanie et du Latium. Ainsi les 
plus anliques et certainement les plus remarquables essais de la peinture dans 
les Abruzzes, les fresques de l’église en ruine de Saint-Pierre-ad-Oratorium 
près de Bussi, celles de Saint-Ange à Pianella, de Saint-Jean-in-Venere, d'un 
caractère profondément religieux et solennel, manifestent avec évidence les 
traces de l'influence exercée au xnt siècle par l’école du Mont-Cassin dans ces 
régions. 

La peinture romane du nord de l’Ilalie eut, elle aussi, ses développements 
dans celte contrée, témoin les fresques que Armanino de Modena peignit au 
xin siècle à Sainte-Marie de Cortignano, celles de Sainte-Marie de Ronzano et 
de Saint-Pellegrino, près de Bominaco (xui° siècle), celles, admirables, de 
Sainte-Marie-ad-Cryptas, près de Fossa (x siècle). 

Tandis que l'architecture, la peinture et la sculpture dégénéraient lentement 
après s’élre élevées si haut du xi au xiv° siècle, à l'opposé les arts industriels 
acquirent dans les siècles suivants une beauté et une perfection qui leur assura 
la plus large notoriété et la plus grande estime. 


* 
* * 


L'exposition de Chieti offrait une démonstration imposante et complète de 
cette admirable floraison de la céramique, de l’orfèvrerie, des industries tex- 
tiles, de la broderie, de la sculpture sur bois, de l’ornementation des manuscrits. 

Très importantes étaient les sections de la céramique et de l’orfèvrerie, arts 
particulièrement pratiqués dans les Abruzzes. 

Les plus riches collections de céramique, publiques ou privées, celle, 
essentielle pour le nombre autant que pour la beauté, du musée Saint-Martin 
de Naples, celles des communes de Castelli, de Vasto et de Chieti, les collections 
du baron de Riseis, de M. Fasoli, de M. Tesorone, de Naples, du baron Aliprandi, 
de Penne, avaient prété leurs meilleurs spécimens. 

La remarquable diversité des œuvres attestait la large diffusion de ces objets 
dans les usages industriels, domestiques et ecclésiastiques. Vases et flacons 
de pharmacie, bocaux, plateaux, carreaux de céramique pour décoration de 
Jambris, de vasques et de fontaines, chandeliers, petites statues, jouets, retables 
d’autel, bénitiers, coupes de toutes les formes, exécutées avec un sens artistique 
parfois exquis, parfois encore rude, selon Vhabileté des artistes, le goût et les 
conditions sociales des clients. Nous ne pouvons encore savoir exaclemenf com- 
ment cette industrie inléressante naquit et prospéra dans les Abruzzes. Déjà, à 
l’époque romaine, les arlistes du terriloire d’Atri élaient célèbres, et pendant le 
moyen dge les travaux en céramique ne cessèrent pas d’être en honneur dans 
le pays. 

Mais c’est seulement après le xvi° siècle que, sur tous les autres centres de 
production céramique, comme ceux de Bussi et de Torre de Passeri, prévalut 
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celui de Castelli. Une trés ancienne tradition technique, la terre, riche en quartz, 

la proximité de la mer, favorable au trafic, la salutaire influence des modèles 

étrusques, déjà connus dans ces parages, favorisèrent en cet endroit le déve- 

loppement et le progrès de l’art céramique. Aussi les majoliques de Castelli 

jouirent-elles jusqu’au xvi? siècle d'une célébrité accrue par la perfection 

“des procédés techniques, la délicatesse du coloris, l'exécution soiunée de 
chaque détail. Et pendant que, dans les autres régions de l'Italie, la céramique, 

autrefois florissante, tombait en décadence, au xvie et au xvir siècle, à 

Castelli, grâce aux travaux d'artistes de mérite, elle brillait du plus vif éclat. 

Aujourd’hui, les produits sortis des mains de François Grue (1618-1673) et 


DETAIL DUN DEVANT D'AUTEL EN ARGENT 


PAR NICOLA GALLUCCI DE GUARDIAGRELE, MILIEU DU XV° SIÈCLE 


(Cathédrale de Teramo.) 


de ses descendants, Charles-Antoine (1655-1733), Liborio, François-Antoine (1686- 
1746); ceux de Anioine Lollo, de Carmine et de Jacques Gentile, de Candeloro 
Cappeletti, montrent la rare fécondité des écoles de Castelli et le goût raffiné 
qui les inspirait. 

Les plus anciens ouvrages en céramique de Castelli remontent au xvi siècle 
et sont des ensembles de briques peintes, pour la décoration de quelques 
églises de Castelli, dans un style ornemental et avec un art de tous points 
conforme à celui des majoliques de Faenza. A l’époque suivante, après une brève 
période de dé‘adence, dans les premières années du xvi? siècle, les céramisles 
de Castelli abandonnent l’imitation un peu servile des majoliques de Faenza, 
pour ouvrir à leur art des voies plus personnelles. 

Antonio Lollo, qui vivait à la fin du xvi® siècle ef au commencement 
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du xvi’, fut des premiers à douer les produits de Castelli d’un intérêt nouveau. 
Charles-Antoine Grue, remarquable entre tous ceux qui professèrent la peinture 
sur majolique, montra dans ses productions, son âme exquise de poète, sen- 
sible aux charmes de la nature. Les campagnes riantes et solitaires, parsemées de 
petites chaumières, de ruines antiques et de lacs tranquilles, les ondes limpides 
de l’Adriatique, où flottent de blanches embarcations aux voiles déployées, 
les simples occupations de la vie des pâtres et de celle des pêcheurs forment les 
sujels spécialement chers à l’art de Charles-Antoine Grue. Ses compositions, 
comme celles de tous les artistes de cette école, ne sont pas toujours originales, 
et même, pour la plupart, sont tirées d’estampes italiennes et françaises du xvi° 
et du xvir° siècle. Toutefois, la délicatesse subtile de l’artiste sait renouveler les 
thèmes choisis par l'accent du dessin, l'harmonie des tons, le souffle de douce 
poésie qui anime les scènes représentées. 

Une grande variété de sujets, puisés aux sources les plus diverses : dans la 
mythologie classique, l’histoire, les légendes sacrées, les paysages, les mœurs, 
les scènes de la vie familière, caractérise les œuvres de François-Antoine Grue, 
parues entre la fin du xvu* siècle et la première moitié du xvure. On y goûte 
la grande correction du dessin, l’agrément du coloris, l'élégance des vêlements 
et le naturel des attitudes!. 

Son contemporain Carmine Gentile ne fut pas moins que lui un artiste remar- 
quable, préparateur et peintre de majoliques qui se recommandent par le par- 
fait groupement des figures, la vivante expression des têtes. 


x x 

Mais plus que dans toutes les autres branches des arts industriels, le mérite 
des artistes des Abruzzes s’affirmait à cette exposition dans les ouvrages d’orfè- 
vrerie et de ciselure. Le grand nombre des productions parvenues jusqu’à nous, 
existant encore dans leurs pays d'origine, le rare prestige de certains d’entre 
eux, le contraste des 4léments et des procédés décoratifs, le grand soin de 
l'exécution, prouvaient à l'évidence l’activité de ces écoles et l'importance qu'il 
convient de leur accorder. 

Entre le xi? et le xvi® siècle se place la période de la plus grande prospé- 
rité des écoles de Sulmona, d’Aquila, de Lanciano, de Guardiagrele, fécondes 
en orfèvres et en ciseleurs, dont quelques-uns possédèrent un génie artistique 
vraiment exceptionnel, et, comme Nicola Gallucci de Guardiagrele, se mirent au 
rang des plus grands artistes de l'Italie. 

Même aujourd'hui, malgré de ficheuses dispersions, il n’y a pas de cathé- 
drale, de monastère, et même d’humble paroisse rurale, qui ne possède quelques 
précieuses créations des vieux orfèvres : croix processionnelles et croix d’autels; 
calices, ostensoirs, châsses, candélabres, devants d’autels, couronnes votives, 
reliquaires ciselés d'or et d'argent, souvent ornés d’émaux. Le grand devant 
d'autel en argent que Nicola de Guardiagrele cisela avec un art consommé pour 
la cathédrale de Teramo, les croix de l'église de Saint-Jean à Penne, de la 
cathédrale d’Aquila, de Saint-Jean-in-Laterano à Rome, la statue en argent de 


1. F. Barnabei, Delle maioliche di Castelli. Chieti, 1905. 
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saint Justin à Chieti, le reliquaire d’Atessa par le même artiste, la belle croix 
d’Andrea de Guardiagrele à Sainte-Marie Majeure à Lanciano, le reliquaire de 
Nicola de Franca dans l'église Saint-Nicolas de la même ville, l'ancien reliquaire 
de la cathédrale de Penne, di à Giovanni de Angelo, celui de l’église Saint- 
Nicandro-in-Venafro à Sulmona, œuvre de Marco Barbato, enfin les belles croix 
“de Rosciolo et de saint Bernardin à Aquila, les ouvrages d'orfèvrerie de l’église 
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CROIX PROCESSIONNELLE, PAR NICOLA GALLUCCI DE GUARDIAGRELE 


(Église de Guardiagrele.) 


d’Alba Fucense et de la cathédrale de Salmona, laissaient pressentir le succes 
avec lequel il fut pratiqué. 

Dans ses plus anciennes manifestations, l'orfèvrerie des Abruzzes se montra 
fidèle au style ornemental et aux procédés techniques des orfèvres byzantins et 
de ceux du midi de l’Italie, comme le prouvent les nombreuses croix du 
xine siècle exposées, œuvres exécutées spécialement dans les ateliers de Sul- 
mona; les bras, terminés en forme de trèfle, sont ordinairement ornés des 
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figures de Jésus-Christ crucifié, de la Sainte Vierge, du Père Éternel et des 
Évangélistes. Aux xiv? et xv° siècles les artistes Abruzzois mélangèrent à des élé- 
ments pris à l’art byzantin les formes ornementales et les procédés techniques 
de l’orfèvrerie toscane et vénilienne et, par une habile mise en œuvre, surent 
donner à leurs créations un caractère d'originalité neltement tranché. 
Toutefois l'accent populaire que conser- 
vèrent toutes les productions des arts in- 
dustriels dans les Abruzzes et l'absence de 
grands centres de civilisalion où auraient pu ra- 
pidement surgir et se développer de nouveaux 
courants et de nouvelles inspirations artisli- 
ques, comme il s'en produisait en d’autres ré- 
gions plus avancées de l'Ilalie, empêchèrent les 
artistes des Abruzzes de montrer une grande 
variété dans ie style de leurs œuvres. Par suite 
celles-ci, en regard des produits contemporains 
des autres provinces ilaliennes, gardèrent un ca- 
ractère singulièrement archaïque et présenlérent 
longtemps une constante uniformité dans les élé- 
ments iconographiques et techniques. Pendant 
que les formes pures, simples, élégantes de la 
Renaissance conquéraient au xv°siècle le goût de 
tous les grands arlistes d'Italie et se substituaient 
en tout à celles de l’époque précédente, au 
contraire dans leurs vallées fermées, les artistes 
des Abruzzes, contraints par les condilions so- 
ciales dans lesquelles ils vivaient de satisfaire 
aux besoins de populations rustiques et primi- 


lives, ignorants des nouvelles inspirations sug- 
gérées ailleurs par la floraison de la Renais- 
sance, restèrent toujours fidèles aux formes 


premières de leur art. Loin de rechercher, dans 


! oe ~ 1 l’ensemble ou le détail le moyen d’atteindre 
MON ED ANNE au style, ils s’efforcèrent généralement de con- 

PAR NICOLA GALLUCCI tenter le gout de leurs clients par l’abondance 
DE GUARDIAGRELE des molifs ornementlaux et la perfection des pro- 


(Église Saint-François, Francavilla)  Cédés techniques, afin de donner à leurs tra- 
vaux un aspect de magnificence, de somptuo- 
sité, dont les œuvres que nous avons signalées offraient de très significatifs spé- 


cimens. 


Les arts textiles, déjà florissants dans les Abruzzes à l'époque romaine, ne 
cessèrent pas d’être activement cultivés au moyen âge et à l’époque de la Renais- 
sance, Les tissus de laine d’Ortona, de Lanciano, de Larino, furent à jusle titre 
très estimés. I] en fut de même des tapis de Castel de Sangro, des tissus de lin 
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et de soie de Lanciano, des dentelles au fuseau d’Aquila et de Pescocostanzo, 
célèbres par l'exquise finesse et l'élégance du travail qui leur permettent de soutenir 
dignement la comparaison avec les produits similaires de Gênes et de Burano. 


TRMPUSSH RCE, AURAI NE NU ZOOS Dev Ine S DIN CLE 


(Collection de M.le prof. J. Le Donne, Pescocostanzo.) 


D'autres industries artisliques trouvèrent dans les Abruzzois de nombreux et 
habiles ouvriers. Particulièrement dignes de mémoire sont les fabriques de 
verres, de sculptures sur bois, de bronzes, des villes de Lanciano, de Teramo, de 
Guardiagrele, de Sulmona, les belles monnaies et les médailles des ateliers 
d’Aquila et de Suimona. 


1 
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Si nous considérons dans son ensemble cette vaste production d'œuvres dissé- 
minées dans toutes Jes parties des Abruzzes, dans le Latium et dans les autres 
régions voisines ou recueillies dans les collections publiques et privées d’Europe, 
nous y trouvons une abondance et une variété d’objets sacrés qui témoignent des 
tenaces et profondes racines que cet art avait dans les traditions religieuses 
et civiles. Par là s’explique comment, même au xv° et au xvi siècle, alors qu’en 
Toscane, en Vénétie, en Lombardie l'esprit de la Renaissance modifiait rapi- 
dement et sans cesse l'inspiration, l’art des Abruzzes dut à son caractère nette- 
ment populaire d'éviter les fréquents renouvellements de style et de rester 
fermement attaché à la tradition de ses formes et de ses procédés. 


ATTILIO ROSSI 


CORRESPONDANCE’ DE MUNICH 


LA IX° EXPOSITION INTERNATIONALE DES BEAUX-ARTS 


Elle vient de clore ses portes avec les premiers gels. Onen a beaucoup parlé; 
mais pour commencer elle n'apporte aucune modification aux classifications et 
groupements sléréotypés de l'école allemande. La Société des Artistes munichois 
encombrée, surannée, rachetant samédiocrité par quelque bonhomie, le Groupe 
Luilpold, aristocratique, choisi et rare, d’un sérieux et d’une tenue correcte au 
possible, la « Scholle », turbulente et audacieuse, tous ses bonnets jetés par-dessus 
tous les moulins, la Sécession, fantaisiste et démente, ivre de couleur et furibonde 
de touche, tous conservent cette physionomie générique qui est leur raison d’être 
et ainsi rassemblés marquent sur la même invariable échelle de noms connus une 
gradation qui va des plus mesquines anecdotes vieux-jeu, des plus enfantins 
rébus et des plus surprenantes caricatures aux plus déconcertantes excentricités, 
aux plus étourdissants charivaris. Toutes ces salles inégalement réparties pré- 
sentent quelques œuvres de savoir et de dignité, de sincérité et de belle venue, 
parfois {rès avancées au beau milieu des pires retardataires, comme la Vieille 
femme de M. Alois Erdtelt, Ja Vallée de l'Isar de M. Otto Strutzel, le panneau déco- 
ratif et l'extraordinaire lithographie aux iris pourpre de M'e Anna May, ou les 
neiges à l'infini sur les cimes scandinaves de M. Otlo Sinding, à la Société des 
Artistes munichois; parfois très vieillotes non pas, mais patiemment archaïsantes, 
à côté des plus violents modernismes, telles que, à la Sécession, la ruine d’Arco de 
M. Karl Haider, ou bien ce grand paysage bavarois ressemblant à du Hobbema de 
M. J. Stadler, ou encore, dans une salle internationale, le délicieux Parsiful de 
M. Frédéric Stahl de Florence, peint comme par Luca Signorelli, mais sur des 
fonds d’arbustes aussi sombres que les genévriers du Léonard de la Galerie 
Liechtenstein à Vienne. La salle Lenbach annuelle, avec ses tentures pourpre, 
ses plafonds et ses frises patinés, ses colonnes et ses cintres d'or terni, son 
auguste bric-à-brac Renaissance, est remplacée par une salle Kaulbach quis’ache- 
mine aux mêmes prétentions et où les visiteurs ont la surprise de se reconnaitre 
dans une glace magnifique posée en défi, à moins qu'en invite, au travers des por- 
traits. Mais Lenbach, ainsi que l’a déjà raconté M. Auguste Marguillier!, — et dès 
lors nous n’y reviendrons plus, — ne perd pas encore celte année son vieux droit 
à la préséance, puisqu’un bon tiers de son œuvre a les honneurs d'une exposition 
posthume imposante dans un édifice spécial, la recette des entrées affectée à la 
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création d’un musée Lenbach, et que par ailleurs sa maison et ses ateliers sont 
ouverts au public ala méme enseigne. 

Si nous passons outre, nous constaterons encore ceci: la section italienne, 
chaude et embrasée, cramoisie et vermillon; la section belge, saine et grasse, 
plantureuse, variée et claire dans son réalisme de bon aloi; la hollandaise, sombre 
et monotone de motifs, de pratique opulente, mais lourde et uniforme; la section 
hongroise, maussade et sans éveil avec un faux goût de grandiose embarrassé ; 
enfin l’anglaise, avec la distinction sereine, la propreté innée et la noble galerie 
de portraits de toujours, conservent si bien leur aspect convenu qu’on dirait en 
vérité que, à quatre ans d’intervalle, il ne s’y est rien produit de neuf. Le temps 
n’a pas marché pour elles. Au contraire, la Suisse se montre en fort progrès, 
dotée enfin d’une école nationale qui a désormais une notion claire, colorée et 
véridique de l’Alpe, et qui, en revanche, paraît décidée à casser toutes les vitres 
pour faire parler d’elle. L’Autriche, moins triturée, mais presque aussi morcelée 
que l'Allemagne, — et elle en a mieux le droit puisqu'il lui faut tenir compte 
des jalouses autonomies de tant de nationalités, — prend la tête de toute l’expo- 
sition, grâce à la belle homogénéité de ses groupes admirablement présentés, au 
premier rang desquels les Polonais remportent un indiscutable triomphe, quoi- 
que serrés d'assez près par les Tchèques. La France tient beaucoup de place sans 
se faire trop remarquer à son avantage : elle a du moins une originalité regret- 
table: elle est la seule à n’avoir mis aucune coquetlerie à l’arrangement de son 
vaste local et à lui avoir conservé la physionomie mercantile des bazars d’autre- 
fois, si bien que les meilleures choses: MM. Blanche et Le Sidaner, Cottet et 
Carrière, Dauchez et Paul Chabas, etc., etc., y subissent un facheux préjudice. 
Alors à quoi donc a servi cette subvention de 17000 francs destinée à bien faire 
les choses? L'Espagne ne vaut presque que par deux tableautins gracieux et 
francs, fonds de sierras neigeux et bleus en arrière d’une fabrique rose ou au large 
de vastes terrains tristes, d’un seul artiste, M. Aureliano de Beruete. L’ Amérique est 
négligeable, lout net. La Suède est inférieure à elle-même pour ce qu'un jury 
trop officiel et timoré a présidé au recrutement de ses neiges et de ses forêts, 
de ses falaises et de ses lacs, trop souvent encadrés de noir, ce qui met en deuil 
ses salles. Le Danemark persiste à se montrer médiocre, assoupi et touchant, 
gris et un peu fade, découronné du resle de ses meilleurs maitres, les fougueux, 
les cavaliers et les vivants de la cohorte à la tête de qui marche M. Kroyer. Une 
toute jeune école roumaine, qui se dessine sans avoir recours à la présence réelle 
de M. Grigoresco, — il y est tout de même, mais dans les œuvres de certains 
imitateurs, — s’est emparée d'une petite salle qui deviendra grande, etelle y fait 
bonne figure. La Russie, d'une telle originalité jadis, subit une totale éclipse, et 
son absence attriste. Celle de la Norvège, due encore aux circonstances politiques, est 
tout aussi regrettable, mais nous augurons une bonne revanche indépendante le 
plus tôt possible. Enfin il faut avouer que jamais le hall central n'a été décoré 
avec autant de goût, en vert et blanc, en style Empire, avec de petits orangers 
en boules sombres ponctués d’or, des masques et des bas-reliefs où se sent la main 
de M. Franz Stuck, le tout selon le type charmant et désuet d’une maisonnette 
et d’un jardin célèbres à l'angle du Carolinenplatz. Ajoutons que cette exposition, 
annoncée par la somptueuse affiche au quadrige apollinien, or, argent et bleu 
antique, issue de certaine médaille syracusaine, œuvre encore de M. Franz Stuck, 
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comporte à peu près 2500 numéros dont nous allons bien retenir la quelque 
vinglaine qu’il serait sans doute dommage de sacrifier à la sèche nomen- 
clature d’une quelconque cen- 
taine. 

Allemagne. — M. Franz Stuck, qui 
dehors nous aappelés, nous accueille 
aussi dès le vestibule avec le portrait 
officiel annuel du Prince Régent de- 
bout, en costume de cour, sur fond 
aux floches de flamme atténuées, 
jambes trop courtes et trop grosses 
dans le maillot de soie noire. M. Wal- 
ther Thor en expose un autre — où 
linissent-ils donc par aller tous ces 
Princes Régents ? — un autre qui n’est 
qu'officieux mais qui, assis contre 
des Gobelins somptueux pose le pro- 
blème de savoir lequel des deux est 
exact de taille, de port et surtout de 
jambes, car de toute évidence si ce- 
lui de M. Thor se redresse, jamais il 
ne se réduira à la stature de celui de 
M. Stuck. Malgré leurs mérites res- 
pectifs, que nous voici donc loin de 
celui de M. Herkomer jadis, aujour- 
d'hui à la Pinacothéque! M. Thor 
est un excellent ouvrier, uniment: 
M. Stuck, lui, en est arrivé depuis 
quelques années à une manière 
expéditive qu’il ne faut pas confon- 
dre avec la souveraineté dont elle 
est la grimace et qui ne le hausse 
guère qu'au rang de quelque Cara- 
vage. Cette merveilleuse pratique 
des diverses a tempera, qu'ils se 
vantent de posséder à qui mieux 
mieux dans Munich, induit nombre 
d’entre eux à une sorte de faconde 
improvisatrice qui a déjà joué pas 
mal de tours à M. Stuck et qui 
paraît ne réussir absolument qu’au 


seul M. Hermann Urban. Celui-la est PARSIFAL, PAR M. FRIEDRICH STAUL 
depuis quelques années déjà le pre- (Exposition internationale des Beaux-Arts, 
mier paysagiste de l’école muni- 
choise, encore que ses sujets soient | 
tous italiens, témoin cette année sa grande el mélancolique Ruine remuine, 
quelques colonnes au bord d’un lac et sur un ciel si lumineux, si argentés qu'ils 
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font croire à quelque sortilége. Et quelle géologie sombre et simple et solide! 
Le sortilège consiste dans un procédé à l’encaustique patiemment retrouvé par 
l'artiste, procédé d’une souplesse et d’un éclat incomparables qui jette le gant à 
toutes les solutions des problèmes lumineux proposées par l’impressionnisme : 
mais il y faut aller du fer à repasser par-dessus la toile enduite de la pateuse 
matière colorante, et cela pourrait suffire à discréditer le principe auprès de ceux 
à qui il sera plus facile de rire que de se convaincre des extraordinaires résullals 
que voici atteints. Un autre tableau de M. Urban oppose à cette grandiose solitude 
désolée le contraste d’un vasle paysage panoramique, un entier morceau de l'ile 
d’Elbe, golfe et montagne, les pentes terreuses entre ciel et mer, verdoyautes de 
toute l’'éphémère fraicheur de l’Avril italien; l’'avant-plan nu plongeant dans une 
forêt de chénes verts est certainement l’un des meilleurs de l'artiste, dont la ten- 
dance a été souvent de les sacrifier avec une hâte un peu sommaire. Auprès de 
lui MM. Karl Kustner, Franz Hoch et Raoul Frank — celui-ci avec des glèbes 
hongroises bien noires sous un ciel étourdissant — maintiennent le bon renom du 
groupe Luitpold à la tête des paysagistes, comme M. Carl Marr en tête des peintres 
de figures. M. Hans von Bartels n'est aujourd'hui dépassé par aucun peintre de 
marines dans l’art de célébrer les grands gestes des tempêtes d’arrière-saison et 
de détailler les panaches capricieux des embruns de neige sur les eaux sablon- 
neuses de la mer du Nord. Et comme il raconte la vie des pêcheurs sur les dunes 
de Hollande ! Et comme il sait varier ses motifs et s’accroitre d'année en année 
de toutes les qualités qu'une compréhension sympathique des écoles les plus 
opposées lui permet de coordonner ! La liberté, l’aisance et la distinction fran- 
çaises ne semblent pas si éloignées qu'on le craint du vouloir de puissance et de 
rudesse de certains artistes allemands, lorsqu’on les voit faire si bon ménage 
dans cette œuvre tour à tour si riche en paysages discrets et rares comme des 
Cazin — voir celui du musée de Prague, — ou en éclairages fulgurants comme 
des Detmann. M. von Bartels est tout à la fois l’un des plus délicats observateurs 
et l’un des plus vigoureux manieurs de belles pâtes d’entre les artistes allemands, 
et l'union de ces qualités contradictoires lui créé un isolement dont il a le droit 
d’être fier. Il n’a pas d'imitateurs parce qu'il n’en saurait avoir. On imile des 
excentricités et des mauières; la sienne est simplement de faire bien, de faire 
mieux, de faire toujours mieux. Je dirais volontiers de lui que c’est en art l’un 
des meilleurs prosateurs classiques de notre temps, et Dieu me garde d’enfermer 
dans cette épithète de classique quoi que ce soit signifiant une quelconque 
parenté avec de l’académisme. Une personnalité qu’il fait également bon retrouver, 
c'est M. Leo Samberger. Maintenant que Lenbach est mort, il n'y aura, sans doute 
plus aucune raison de lui refuser justice plénière, quoique ce soit le moine après 
le grand seigneur. Chez ce maitre sauvage et puissant, à la psychologie misan- 
thrope, la belle perspicacité détachée et ironique du glorieux ainé se trouve rem- 
placée par une äpre et cruelle façon de scruter les faces et les consciences et de 
les jeter toutes vives, les unes mêlées aux autres, dans des fusains véhéments et 
dénonciateurs ou sur des panneaux en fonction de pilori. La couleur alors s’y 
comporte avec des cruautés de flamme purificatrice et des ondoiements d'échine 
de dragon. Elle est triste mais pas morne, désabusée mais pas résignée, ascétique 
mais pas éteinte: elle est surtout vengeresse. Tel de ces portraits pose la plus 
slupéliante, la plus disproportionnée équation entre la hautaine el géniale tris- 
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tesse de l'esprit qui contemple et la médiocrité ravalante du modèle. Et cepen- 
dant le caractère aussitôt s'exprime avec une telle flagrance, qu’on peut croire au 
génie de ces employés et de ces prêtres. Si Dante vivait aujourd'hui, il pourrait 
ajouter aux supplices de son enfer bien des ralfinements modernes dont celui-ci 
qua si bien connu Flaubert: peindre d’une dme héroïque des bourgeois, des 


¢ 
charlatans, des hommes de plaisir ou des nullités... Je voudrais entin une fois 
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OURAGAN, PAR M. CARL SCHMOLL VON EISENWERTH 


(Exposition internationale des Beaux-Arts, Munich.) 


voir M. Samberger hériter de la clientele décorative de Lenbach et appliquer 
plus souvent ses dons supérieurs à la représentation d'objets dignes d’eux. Je ne 
lui souhaite certainement pas la frivolité des belles mondaines titrées, mais je 
verrais si bien cet homme étrange discerner des caractères révélateurs sur Ja 
face close et sereine de femmes comme — pour ne citer qu'une morte — cette 
Mathilde Wesendonk que les lettres de Wagner viennent de nous révéler !... S'as- 
seoir devant le chevalet morose de M. Samberger, c'est un peu aller à confesse. 
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Que des créatures d’élection s’approchent! Car on peut se demander comment 
évoluera cette peinture lorsque les modèles sauront inspirer à l’artiste un amour 
autre que celui de l’art, ou simplement de l'admiration. On le vit l’année où il 
exposa le portrait de sa femme. On Je voit encore celte année-ci avec les por- 
traits du directeur de la Pinacothèque et du critique André Germain. Et puis 
c'est lui qui aurait dû rencontrer M8" Slrossmayer, le Strossmayer des dernières 
années que j'ai connu. Il er eût tiré encore autre chose et d'aussi puissamment 
décoralif que son fameux portrait de l'archevêque de Bamberg. — Il est encore 
deux artistes allemands que je voudrais mettre hors pair : l’un, un maître déjà 
coté, M. Angelo Jank, dont le tableau des Lances a fait la fortune, et l’autre, un 
tout jeune homme : M. Carl Schmoll von Eisenwerth. M. Jank, après avoir donné 
des séries patientes et brulales de petites villes allemandes aux toitures rouges 
el aux tours rébarbatives perdues dans la paix provinciale des prairies vertes 
et des allées d'arbres centenaires au bord de ruisselets paresseux, s’est tout à 
coup jeté dans une série de tableaux de sport où, sur des fonds roux et gris, s’en- 
lèvent ‘des cavalcades de chevaux bais, d’amazones et de chasseurs rouges, des 
galopades effrénées de chiens blancs marqués de roux, et c'est encore un tableau 
de ce genre, son succès de celte année : des sonneurs de cor, rouges sur des che- 
vaux blancs, rassemblent les meutes, et leurs grandes silhouettes décoratives sem- 
blent déteindre en rose sur un ciel verdatre d’une grace et d’une fraîcheur inex- 
ptimables. M. Schmoll est la plus récente invention de la Sécession de Munich et 
de Vienne et de la Colonie artistique de Darmstadt. Architecte, verrier, sculpteur 
et huchier, aquafortiste, aquarelliste, algraphiste, lithographe et graveur sur 
bois, il a fait ses preuves depuis longtemps, depuis sa sortie de collège, pourrait- 
on dire. La jeune génération allemande n’a pas un second dessinateur de cetle 
opiniâtreté et de ce charme. Ses études de nu ont l’'emportement synthétique 
des dessins des plus grands maîtres italiens ; ses études d'arbres et de sol joi- 
gnent à la patience d’un Menzel une grâce, une liberté, quelque chose de désin- 
volte et d’ému, qui en tempère la science. C’est le plus lyrique artiste à la for- 
.imalion duquel j'aie assisté depuis longtemps: il y a en lui du Schumann, avec des 
dons d’aristocratie et d’étrangeté bien parliculiers. Son répertoire de motifs 
allemands est d’une richesse qui s’est singulièrement accrue en Italie, en Sicile, 
en Corse, en France, en Angleterre et en Norvège. Les voyages ont affermi sa 
personnalité et il a su s’assimiler les enseignements les plus divers. Il a le goût 
des belles matières et un sens tout spécial des grandes masses décoratives : ses 
plus petites gouaches ont quelque chose de monumental, et sa composition, la 
mise en place de ses molifs lui appartiennent en propre. Cavalier et chasseur, il 
fail bénéficier son art de son aptitude à tous les sports: il a presque quelque 
chose d’inquiétant dans le bonheur de son développement et l'ordre qu’il ap- 
porte au classement de ses idées et de ses sensations; il a beaucoup éludié 
Gethe, et Gœthe serait, je crois, content de lui. : 

De la France nous ne dirons rien, puisque le meilleur est là de ce que la 
Gazette des Beaux-Arts a étudié si consciencieusement au moment des Salons. 
A peine ceux-ci fermés, le choix même que nos revues les plus autorisées avaient 
indiqué a pris le chemin de Munich. 

De la Suisse, il ÿ aurait tant à dire que nous consacrerons à son exposition 
de Munich, parallèlement à celle de Bale, qui vient de prendre l'importance d’un 
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manifeste, une correspondance spéciale. El le fait quece sera la premiere, marque 
assez déjà le succès remporté etle chemin parcouru. 

En Autriche, il faudrait s'arrêter longtemps. Nous soustrairons d'emblée le 
groupe tchèque : il est 1a, tel que nous en avons parlé depuis Prague, Svabinsky 
et Preisler, Uprka et Jiranek, Hynais avec son impeccable Hiver; mais voici les 
Polonais, le ferme petit noyau d’individualités de la Société « Sztuka » et au premier 


PORTRAITS, PAR M. MAX SVABINSKY 


(Exposition internationale des Beaux-Arts, Munich.) 


i, il fi é >, Voici l'œuvre itale, la révélation sen- 
rang Josef Mehoffer. Ici, il faut saluer. Voici l'œuvre pois la + 
sationnelle de l'exposition; il y passe comme un vent de folie heureuse. Il s’agit 
d'une féte de l’été polonais dans un verger aux pommiers et aux sorbiers enguir- 
: 5 i : sla peintur er ‘avait offert une pareille fête 
landés, et depuis longtemps la peinture moderne n avi pi ss 
à nos yeux. Une jeune femme laisse courir dans les fleurs son enfant nu, armé de 
Le UV. he J à 
acl So Ë rière, à l'ombre, une nounou ruthène 
thyrses gigantesques de passe-roses. En eS Vo RE pate 
flambe de tous les écarlates du costume national, detoutes les clarlés de son tablier 
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blanc. Une libellule d’or géante a étésuspendue aux branches et plane étrangement 
sur celte scène où l’artiste ivre de couleurs, l’époux épris et le père exultant ont 
trouvé les éléments d’une véritable symphonie triomphale. Dans un tout autre 
genre, à la section suisse, un portrait de famille de M. Albert Welti serait à citer 
comme ayant obéi à une pareille inspiration. Le décorateur qu’est M. Mehoffer a 
pu se donner carrière dans l’arrangement total de cette petite salle qui sembla 
vraiment l’oratoire sacré, le tabernacle de Glaspalast. En donner une image ne 
serait pas en donner l’idée, puisque toute la joie, le confort et la distinclion rési- 
daient dans l’harmonieuse étrangeté des couleurs des verts foncés et des oranges 
vifs, puis du gris vert à énormes roses foncées, dans le contraste des lourdes ten- 
tures et du velum léger où courait en transparence comme une dentelle gigan- 
tesque de grosses fleurs et de papillons. 

Parmi les Viennois, je voudrais, à côté d’un brutal et décoratif tapis turc 
formé par une scène de marché slovaque de M. Andri, signaler un tableau de 
M. Raimund Germela qui, bien qwintitulé Sur le débarcadère d’Ostende, est une 
synthèse complète de la beauté, de l'orgueil, de Ja santé, de la force et de l’aris- 
tocratie britanniques. Et c’est d’une couleur!... Des jaunes sur des bleu gris de 
mer et de ciel orageux, d’où se dégage une subite notion de vie cossue et 
ennuyée, voyageuse et confortable dans une nature grandiose et maussade. 
Voilà une œuvre de première importance qui doit tôt ou tard prendre le chemin 
de quelque musée autrichien. 

Ttalie. —T le faut répéter : c’est d’une salle à l’autre un embrasement. Des pour- 
pres et des carmins, des oranges et des violets sans cesse. Embrasement des 
futaies rousses sur les monts de Toscane aux pathétiques couchants d’automne 
de M. Lodovico Tommasi; embrasements des paquets de neige sur les cyprès et 
les murs du petit jardin de M. Galileo Chini; promenades du Bucentaure en brasier 
d’or sur les houles clapoteuses du Lido; somnolence des eaux mortes dans les 
pinèdes pourprées d’une douzaine de bons paysagistes. Un nocturne d’hiver 
alpestre, avec pâle lever de lune derrière les sommets, de M. Fornara, échappe a 
cet incendie, et encore un cadre printanier tout fleuri de bouillons-blancs, par 
M. Onorato Carlandi. Et puis, de M. Morbelli, ces intérieurs d’asiles de vieillards, 
hommes et femmes d’une poésie si intime que l’on songe a des pages de Seur 
Philomène transcrites à sa manière par un pointilliste italien. 

Angleterre. — Elle est plus que partout ailleurs dans le tableau du Viennois Ger- 
mela. Mais la voici encore, et admirablement elle-même, chez elle. Quelle nation 
pourrait fournir aujourd’hui à la tin de chaque année, une telle galerie de 
portraits, à la fois aussi unie et aussi diverse, où l’on ne sait vraiment qui l’em- 
porte de la beauté et du goût des modèles ou de la beauté et du goût des peintres. 
Ce sont M. Austen Brown, avec la superbe des pelisses opulentes et des chevelures 
blondes dans les étoffes bleu neutre sur les fonds sombres; M. Neven Du Mont, 
avec la mollesse et la fraicheur grasse des languides pétales liliacés; M. Lavery, 
avec la maigreur androgyne, la jeunesse rose, la candeur éveillée, le minois 
heureux d’une jolie miss très aristocratique; enfin et surtout, M. Harris Brower, 
avec cetle pelite Diana Lister, fille de lord Ribblesdale dont l’amazone rouge 
contre un cheval et dans un décor à la Velazquez, et surtout l’ingénuité et les 
yeux bleus ne s’oublient pas. 

Hongrie. — Des portraits anciens de paysans magyars qui sont pour prouver que 
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M. Munkaczy valait mieux comme peintre réaliste que comme peintre religieux, 
et des portraits récents de M. Laszlo qui démontrent que les leçons de Lenbach 
ne sont point perdues. Et l’étonnement de constater combien peu l’école hon- 
groise se doute de la possibilité de tirer de fortes œuvres d’art du paysage et de 
la vie populaire de la puszta. I] faudrait pourtant aller voir aux sections tchèques 
et polonaises ce que aux frontières magyares trouvent à raconter M. Uprka, le 
Slovaque, ou M. Léon Wyczolkowski. On peut suivre le bon exemple même des 
nationalités qu’on méprise et qu’on opprime. 

Roumanie. — Un coin de boulevard bucarestois en hiver, et un aspect de ter- 
rain verdoyant avec une fleur jaune au premier plan, de M. Artachino, sont deux 
menues, très menues, mais exactes, très exactes notations du tous-les-jours du 
décor roumain. Un intérieur d'église, Curtea d'Argèche, croyons-nous, de M. Grant, 
et sa petite tête de paysanne bretonne, démontrent une finesse de sensibilité 
visuelle et une souplesse de main qui promettent un vrai peintre.Tous ces jeunes 
gens, du reste, ont plus de distinclion que de poigne, d’observalion que d’au- 
dace : M. Popesco, qui va, lui aussi, en Bretagne comme M. Steriadi, qui revient 
de Paris. Le berger roumain de M. Strambulesco ne fait pas oublier celui du 
Verful cu dor de M. Mirea, voici quelque vingt ans; mais la perle de cette petite 
salle esl un intérieur exquis, coussins orientaux, jeune femme et bibelots japo- 
nais, de M. Kimon Longhi. Un M. Petrasco est allé refaire en plus grand à Vitré 
certaines pochades célèbres de Grigoresco comme si ce n’était pas assez de tant 
tenir du maitre sans encore retourner à cinq cents lieues copier textuellement 
ses motifs par les mêmes effets. 

La Belgique vaut surtout à nos yeux par le portrait maquillé d’une femme de 
peu de M. Henri Thomas et par l'étrange Jésus daus une chaumière d’ouvriers de 
M. Jakob Smits. Et puis un plein soleil éclabousse d’or ici les blés sur pied, 
ailleurs, Ics javelles d’une vaste plaine, de M. Emile Claus. Et nous voyons aussi 
les points de départ das la peinture de la statuaire de Conslantin Meunier. Et 
tant de choses bonnes et estimables devant lesquelles il faut, hélas! passer. 

La Hollande, cette année, c’est surtout MM. Toorop et Marius Bauer, l’un avec 
des coins de dunes pointillistes, l’autre avec de superbes et sombres évocations 
de l'Orient musulman et de l’Inde des rajahs. Et puis, il y a toujours les pointes 
sèches, Venises de rêve ou mers du Nord en fureur, de M. Storm van ? 
sande. 


s Grave- 


Le Danemark, c'est un portraitiste austère et morne, M. N. V. Dorph, et un 
statuaire d’un rare sentiment de la beauté de | éphebe dans les sports modernes : 
M. L. C. Mortenson. 

En Suède, il faut se détourner du grand Eros rose de M. Kronberg pour 
aimer les nuages houleux sur des landes dramatiques de M. Olof Arborelius, 
les reflets de falaise incandescente dans l’eau clapoteuse de M.Gottfried Kalste- 
nius, et les jeux de garconnets, — peinture étrangement mêlée de crayon, — de 
M. Gunnar Hallstrém. Et encore et encore, tant de choses qu'il faut omettre... 

Je ne sais si ces quelques notes cursives peuvent donner une suffisante idée 
du tohu-bohu régnant dans une telle exposition. Ses portes fermées sur plus de 
quatre-vingt mille entrées, si, fermant les yeux après tant de visites, nous y son- 
geons, une seule section nous reste à l'esprit comme nous ayant apporté une 
révélation : la polonaise; une autre comme ayant progressé et évolué d’une 
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facon inespérée : la Suisse. J'ai déjà dit que, à cause de sa nouveauté, nous lrai- 
terions de cette dernière à part. 

La statuaire nous montre Rodin avec son Penseur, Constantin Meunier avec 
son Débardeur, Mortensen de Copenhague, Sucharda de Prague, Dasio de Munich, 
et A. Wissler de Stockholm, soit tout le plus loyal effort de l'esthétique expres- 
sive et de l’esthétique plastique de ces dernières années. 1] n’y manque rien... 
pas même le retour à la conception égyptienne de la statuaire monumentale 
avec cerlaines œuvres allemandes éprises, sous prétexte de force, de brutalité, 
et, sous prétexte de surhommes, de schemas plastiques aux allures de menhirs 
qui seront pour terrifier demain comme des symboles de la fatalité industrielle 
à l'horizon des campagnes utilitaires et des parcs démocratiques. 


WILLIAM RITTER 
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nier ouvrage de la série consacrée, de- 


puis quatre ans, par M. Henri-René D’Al- 
lemagne à raconter par le texte et par 
l'image, avec une science et un luxe de 
documentation figurée que nous avons 
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louée ici chaque fois, Vhistoire des 
jouets, jeux, récréations el passe-temps 


au cours des siècles. Le livre que voici 


n'est pas pour nous le moins intéres- 
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AS PI sant, car il traite d’un sujet qui occupe 


dans l'histoire de la gravure une place 
importante : les cartes à jouer depuis 
leur origine jusqu’à maintenant!. Et la 


place qu’elles ont eue également dans 
l'histoire des mœurs est si grande, la 


variété des types créés dans les divers 


pays est telle, qu'il n’a pas fallu à l’au- 
teur moins de deux gros volumes comprenant plus de 1000 pages et de 3 000 re- 
productions pour nous donner le tableau complet de l’évolution des cartes à 
jouer et de leur rôle chez les différents peuples. Voilà dépassés de beaucoup les 
travaux, néanmoins très savants et loujours précieux, sur la matière, du 
P. Ménétrier, de Bullet, de Chatto, de Boileau dAmbly, du baron Heinecken, de 
Breilkopf, de Nicolaï, de Merlin surtout, et autres auteurs, et l’on devine aisément 
l'intérêt d'un semblable recueil où toutes les découvertes récentes de lérudi- 
tion, tous les documents contenus dans les collections publiques ou privées ont 
été mis à contribution. 

L'origine des cartes à jouer est encore obscure. A l’encontre de l'opinion de 
Abel de Rémusat, M. D’Allemagne ne croit pas qu'il faille la chercher en Chine, 


4. Les Carles à jouer, du XIVe au XX° siècle, par Henry-René D'Allemagne. Ouvrage 
contenant 3 200 reproductions de cartes, dont 956 en couleur, 12 planches hors-texte 
coloriées à l’aquarelle, 25 phototypies, 116 enveloppes illustrées pour jeux de cartes et 
340 vignettes et vues diverses. Paris, Hachette, MCMVI. 2 vol. in-4: xvi-504 et 640 p. 
(60 fr.). 
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ee DIS 
pas plus qu'il ne pense devoir, avec Chatto, Vattribuer à l'Hindoustan. En 


Europe, c’est à l’Allemagne que revient, semble-t-il, l'invention des cartes nu- 
mérales, inspirées du jeu d'échecs; elles existaient déjà en 1329, comme 
Vatteste une lettre pastorale de l’évêque de Wurzbourg, lequel interdit les jeux de 
cartes aux moines et aux religieuses de son diocèse. En France, le plus ancien 
témoignage qu’on possède sur l'existence des cartes à jouer remonte à 1337 : Du 
Cange, du moins, leur applique un passage des statuts de l’abbaye de Saint-Victor 
de Marseille à cette date, défendant certains jeux aux religieux; une ordonnance 
du prévôt de Paris, le 22 janvier 1397, défen- 
dant aux gens de métier de jouer les jours 
ouvrables « à Ja paume, à la boule, aux dés, 
aux cartes et aux quilles », prouve qu’à cette 
époque elles étaient déjà très répandues. Il 
y a longtemps, d’ailleurs, qu’on a fait justice 
de la légende qui attribuait au désir de dis- 
traire le roi Charles VI dans ses accès de folie 
l'invention des cartes à jouer. 

De la France, les cartes passèrent en Es- 
pagne, puis en Italie, où, de la combinaison 
du jeu de cartes numérales avec le jeu in- 
structif, destiné à la jeunesse, des « naibi », 
où étaient représentés les différents états de 
la vie, les Muses, les Vertus et les Planétes, 
naquit le tarot. Il apparaît en Lombardie et 
à Venise vers la fin du xiv® siècle, et com- 
prend alors, avec une série numérale, une 
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suite de vingt et un atouts ou figures, re- 
présentant : le Bateleur, la Papesse, l’Impé- 
ratrice, l'Empereur, le Pape, l'Amoureux, 
le Chariot, la Justice, ’Ermite, la Roue de 
CARTE DU (TAROT DE MANTEGNA» fortune, la Force, le Pendu, la Mort, la 
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(1485) Tempérance, le Diable, la Maison de Dieu, 
(Cabinet des estampes, Paris.) l'Étoile, la Lune, le Soleil, le Jugement, 


le Monde, plus une carte hors série : le Fou. 
Le sujet et le nombre des figures se modifient d’ailleurs avec les pays, et l’on 
pense quel parti intéressant les artistes pouvaient tirer de ces représentalions. 
Il existe des jeux de tarots célèbres par le caractère et la beauté de leurs figu- 
rations : tels sont, à notre Bibliothèque Nationale, le jeu dit de Charles VI (dont 
M. H. D’Allemagne donne la reproduction en couleurs), et le « tarot de Mantegna », 
gravé en 1#85 suivant Passavant, aliribué tour à tour au maitre padouan, a 
l’école vénitienne, à Finiguerra, et, enfin, par Emile Galichon dans une, étude 
publiée ici méme! (ou, à tort sans doute, il se refuse à voir un jeu dans cette suite 
de gravures), au graveur Bacio Baldini interprétant des compositions de Botti- 
celli. Ce jeu de tarots a excité l'intérêt de Dürer : neuf dessins de lui à la plume, 
au British Museum, sont des copies libres des cartes Talia, Philosophia, Jupiter, 


1. Gazelle des Beaux-Arts, 1° février 1861, p. 143 (avec deux reproductions, dont une 
gravée hors texte). 
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Primo Mobile, Retorico, Chevalier, Cronico, Dove, Papa'. Le Louvre possède aussi 
des dessins de maîtres italiens de la même série, Mais nous ne pouvons entrer 
dans le détail des créations intéressantes suscitées par les tarots, qui furent 
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LE ROI, CARTE DU JEU GRAVE PAR LE MAITRE E. S, (1466) 


(Cabinet des estampes, Paris.) 


même imilés par un cartier parisien au xvn® siècle, et force nous est de ren- 
voyer au livre de M. H. D’Allemagne et aux innombrables figures qu'il reproduit. 


1, Voir Charles Ephrussi, Albert Dürer el ses dessins, Paris, Quantin, 1887, in-4, 
p. 15. — Voir dans Fr. Lippmann, Zeichnungen von Albrecht Dürer in Nachbildungen, 
t. LIT, Berlin, 1894, in-folio, aux n°° 210-218, la reproduction de ces dessins, qu'il eût été 
intéressant de faire figurer, dans l'ouvrage qui nous occupe, à côté des modèles copiés. 
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De même il nous est impossible de résumer, même brièvement, les diffé- 
rents aspects que prirent en Allemagne et en France les cartes à jouer au cours 
des siècles. Ici également, les artistes (et non des moindres, parfois) savent allier 
la fantaisie la plus ingénieuse aux règles fixes imposées par la tradition. Notre 
Bibliothèque Nationale encore et les Bibliothèques de Dresde et de Sluttgart 
(l'exemplaire de ce dernier Cabinet est le plus ancien jeu allemand connu) 
conservent des jeux que Passavant et Bartsch ont décrits, où le genre humain, 
les quadrupèdes, les oiseaux, les fleurs, font le sujet des cartes. L'un de ces 
jeux, celui de Paris, est dû au 
mailre E. S., de 1466. Cette don- 
née se transforme d'une façon dé- 
corative és heureuse dans un jeu 
de cartes gravé à Cologne vers 
1477 et conservé également à Pa- 
ris. Ce sont ensuite des cartes à 
sujeis populaires, à armoiries, des 
cartes représentant les principaux 
dignilaires de la Cour, des cartes 
satiriques, ou  moralisatrices 
comme celles gravées par Jost 
Amman au xvi° siècle, etc. 

Les cartes numérales italien- 
nes, espagnoles etsuisses son éga- 
lement l’objet d’intéressants cha- 
pitres. 

En France, où les plus anciers 
spécimens connus, une suite de 
cartes lyonnaises conservées dans 
la collection de M. Berthin, à 
Beaurepaire (Isère) et exposées 
à Paris en 1900, remontent à la fin 
du xv siècle, les nomset les figu- 


res des personnages, empruntés 
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f à nos romans de chevalerie, su- 

D UN JEU AUX ARMES DE SAXE g Rae : 
: ‘ bissent souvent des modifications 

(Xvi° SIÈCLE) ; : ; 

parfois fort curieuses. Ils sont 
même remplacés, dans une suite de cartes du milieu du xvnt siècle conservées 
à la Bibliothèque Nationale, par les séries, que nous avons vues déjà en Alle- 
magne, des quadrupèdes, des oiseaux, des fleurs et des fruits. Et nous ne parlons 
pas des cartes instructives, saliriques, grotesques, ou bien inspirées par les évé- 
nements du jour : tels les jeux de cartes politiques de la Révolution représen- 
tant la Déclaration des Droits de l'homme, les divisions géographiques de la 
France, les devises républicaines, ete.; les cartes suscitées par la révolution de 
es curieux jeux de cartes romantiques de l'époque Louis-Philippe; le jeu 

1830; les curieux jeux de cartes romantiques de l'époque Louis-Phil ; le j 

impérial du Second Empire; ele. 

Après un très long chapitre sur la législation, la fabrication au point de vue 
technique, et la vente des cartes, puis un autre sur le jeu et les joueurs à travers 
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les âges, c’est au commerce des cartes en France qu'est consacré tout le second 


STATGE DE ROL, XII] SIÈCLE 


(Cathédrale de Reims.) 


volume de l'ouvrage de M. H. D’Allemagne. Il en suit l'histoire dans tous les 
centres de fabrication : à Paris, Rennes, Nantes, Lorient, Brest, Morlaix, Rouen, 
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Caen, Troyes, Lille, Arras, Saint-Omer, Angers, Blois, Chartres, Laval, Le Mans, 
Orléans, Tours, Dijon, Besancon, Nancy, Strasbourg, Epinal, Metz, Lyon, Thiers, 
Clermont, Riom, Le Puy, Grenoble, Romans, Marseille, Aix-en-Provence, Toulon, 
Avignon, Montpellier, Nimes, Toulouse, Montauban, Béziers, Carcassonne, Bor- 
deaux, Agen, Rodez, Limoges, Angouléme, Poitiers, enfin dans les provinces 
belges, et donne quantité de précieux détails sur l’histoire de nos corporations 
provinciales. 

De nombreuses pièces justificatives, une copieuse el très complète bibliogra- 
phie des ouvrages publiés sur le sujet, enfin plusieurs tables très pratiques, com- 
plètent cette œuvre véritablement monumentale. 


BS 


La librairie Hachette, encore, met en vente un aulre beau livre : L'Homme et 
son Image. C’est la suite des recueils précédemment parus, consacrés à L’ Image 
de la Femme et aux Portraits de l'Enfant. Le programme est le même : l'étude 
et la reproduction des plus belles œuvres inspirées aux artistes par le modèle 
humain. C’est à M. Ch. Moreau-Vauthier, auteur du dernier de ces ouvrages, 
qu'est dtu le texte de ce nouveau livre. Il a groupé sous quatre rubriques 
l’Athlète (Antiquité), l'Homme d’épée (Moyen âge et Renaissance), l'Homme de 
cour (xvir® et xvuie siècles), l'Homme d'affaires (xtx® et xx° siècles), les effigies les 
plus célèbres où les peintres et les sculpteurs de toutes les écoles ont traduit le 
caractère de la beauté virile dans ses multiples formes, depuis les maîtres chal- 
déens, assyriens et grecs aux imagiers de nos cathédrales, non moins nobles et 
puissants (témoin la belle statue que nous reproduisons), jusqu’à Donatello, 
Houdon, Puget et Rodin, depuis van Eyck, Léonard, Raphaël, Dürer et Holbein 
Jusqu'à van Dyck, Velazquez, Rembrandt, La Tour, Ingres et Whistler, sans 
compter une infinité d'autres maitres. 

L'ouvrage, en effet, ne contient pas moins de 200 reproductions, toutes 
superbes, présentées avec le goût qui distingue les publications de la maison 
Hachette. 


A. M. 


1. L'Homme el son image, par M. Ch. Moreau-Vauthier. Paris, Hachette, in-4, viu-351 p. 
av. 200 gravures, dont 12 hors texte (30 fr.). 


L'Imprimeur-gérant : J.-F. ScHNERB. 
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J'ai montré, dans une suite d'articles publiés 
ici même’, que les représentations des Mystères 
avaient profondément transformé l’art européen 
dès les premières années du xv° siècle. C’est sur- 
tout à l’art français, à l’art flamand et à l’art 
allemand que j'ai demandé des exemples. Mais il 
ne faut pas croire que l’art italien — qu'on ima- 


4. V. Gazette des Beaux-Arts, 1904, t. I, p. 89, 215, 283 
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gine volontiers d’une autre essence — ait échappé à cette influence 
du théâtre. En voici une preuve. 

Tout le monde connaît une série de trente-six gravures repré- 
sentant des Sibylles et des Prophètes, qu’on a, de tout temps, attri- 
buées à Baccio Baldini. Ces gravures comptent parmi les plus 
anciennes que l'Italie ait produites, et il en est peu de plus célèbres. 
ll est possible que Sandro Botticelli en ait donné le dessin. S'il en 
faut croire Vasari, Botticelli fut le collaborateur assidu de Baldini. 
« Baccio Baldini, dit-il, se trouvant assez mal approvisionné du côté 
du dessin, fit toutes ses gravures d’après des modèles que Sandro 
Botticelli avait inventés et dessinés". » 

J'avais souvent pensé, en voyant les costumes étranges des Pro- 
phètes et des Sibylles de Baldini, — manteaux ornés de larges bandes 
de broderies, fourrures, turbans pointus, chapeaux retroussés, — 
que c’étaient là des costumes de théâtre. Je viens d’en trouver la 
preuve. 

Parmi les Mystéres publiés par M. d’Ancona dans ses Sacre rap- 
presentazioni”, il s’en trouve un qui est intitulé L’Annonciation, et 
qui date de la dernière partie du xv° siècle. Le sujet en est d’une 
extrême simplicilé et rappelle les plus vieux drames liturgiques du 
moyen âge. Un ange invite tour à tour les Prophètes et les Sibylles 
à dire ce qu'ils savent du Sauveur que Dieu a promis aux hommes 
et de sa naissance miraculeuse. Interpellés, Prophètes et Sibylles 
récitent, les uns après les autres, un couplet de huit vers. Puis, 
quand cette revue des témoignages est terminée, Dieu envoie l'ange 
Gabriel annoncer à la Vierge qu’elle enfantera le Sauveur. 

Ce petit Mystère, que M. d’Ancona croit pouvoir attribuer au 
poète florentin Feo Belcari, fut certainement joué à Florence; et 
l’on peut affirmer qu’au nombre des spectateurs de la pièce se trou- 
vait l’auteur (ou les auteurs) de nos estampes, car la série des Pro- 
phètes et des Sibylles altribuée à Baccio Baldini n’est pas autre 
chose qu’une illustration du Mystère de l’Annonciation. 

Et ce n’est pas ici une hypothèse. Les Sibylles et les Prophétes 
de Baldini ont, sous leurs pieds, de longues inscriptions auxquelles 
on n'avait, jusqu’à présent, attaché aucune importance. Ce sont des 
vers italiens qui ont un caractère prophétique et qui se rapportent 
tous à la naissance d’un Sauveur. Or, si l’on compare ces vers avec 


1. Vasari, Vie de Marc-Antoine. 
2. A. d’Ancona, Sacre Rappresentazioni dei secoli XIV, XV e XVI, Firenze, 1872, 
3 vol. in-12, tome I, p. 167. 
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ceux du Mystère, on a la surprise de reconnaître que ce sont les 
mêmes. 

Le prophète Élie, par exemple, dit, comme dans le Mystère, dans 
l'inscription de Baccio Baldini : 


Io vengho certamente a dichiarare 
Sicchome debbe nascere il signore 

Del mondo e questo gia non pud manchare 
Channoi verra cho grandissimo amore 

In tal legione mi voglio fermare 

Ed adorarlo con tutto il mio cuore : 
Darraci grazia, e torracci via rea 

E nascer de’ d’una vergine ebrea. 


La Sibylle persique dit ici et la: 


Ecco per cui la bestia conculcata 
Sara e fia concetto el sir giocondo, etc. 


Si l’on a la patience de comparer les inscriptions des gravures 
avec le texte du Mystére, on verra qu’il n’y a presque point de dif- 
férences. Les variantes que l'on rencontre sont insignifiantes et 
proviennent souvent de l’étourderie du copiste. 

Il faut faire remarquer pourtant que les Prophètes et les Sibylles 
sont un peu plus nombreux dans les gravures que dans le Mystère. 
Cela vient tout simplement de ce que le graveur a illustré une 
forme du Mystère un peu plus développée que celle qu’a publiée 
M. d’Ancona. Noussavons, en effet, que ce Mystère de l’Annonciation 
a été représenté plusieurs fois et chaque fois avec des additions. Il 
est allé s’enrichissant sans cesse, car, dans sa forme primitive, il 
ne comportait que quatre Prophètes et huit Sibylles. Le graveur 
florentin a illustré le Mystère quand il fut arrivé à sa forme défini- 
tive. 

On admettra donc sans peine, maintenant, que les Prophètes et 
les Sibylles ont été représentés par l’artiste tels qu’ils apparaissaient 
sur le théâtre. Ils portaient certainement sur la scène les costumes 
et les attributs que nous leur voyons dans les gravures. Cela prouve 
que la mise en scéne du théatre florentin ne différait pas beaucoup 
de celle de notre théâtre francais. Car, dans l’art francais du 
xv° siècle, les Prophétes portent des costumes très analogues à ceux 
des Prophètes de Baldini. Ces turbans, ces chapeaux qui ne ressem- 
blent à rien de connu, ces manteaux ornés de broderies, étaient, en 
France comme en Italie, des costumes de théâtre. 
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Ni les gravures attribuées 4 Baldini, ni le Mystére florentin ne 
sont datés. Il me paraît pourtant évident que Mystère et gravures 
sont postérieurs à 1481. C’est en 1481, en effet, que parut l'ouvrage 
de Filippo Barbieri intitulé Discordantiæ nonnullæ, qui est en 
grande partie consacré aux Sibylles. Dans ce livre qui a été très 
célèbre (et qui, pour le dire en passant, a fait entrer le thème des 
Sibylles dans l’art italien’), l’auteur nous décrit avec complaisance 
le costume et les attributs de chaque Sibylle. Cest ce que personne 
n'avait fait avant lui. Il nous dit, par exemple, que la Libyca doit 
avoir une couronne de feuillage, que la Delphica doit tenir à la 
main une corne d’abondance, que la Samia doit avoir une épée sous 
les pieds. — Or c’est justement ainsi que se présentent les Sibylles 
dans les gravures attribuées à Baccio Baldini. Cela prouve que le 
metteur en scène du Mystère avait costumé ses Sibylles d’après les 
indications du livre de Filippo Barbieri. 

Comme la pièce a été jouée plusieurs fois avant d'atteindre sa 
forme définitive, c’est vers 1490 qu'on pourra placer la représen- 
tation du Mystère complet et les gravures qu’elle inspira. 

Il est intéressant de penser que Michel-Ange, qui était alors à 
Florence et qui avait une quinzaine d’années, a pu voir Jouer le 
Mystère de l’Annonciation. C’est peut-être ce Mystère naïf qui lui 
a fait entrevoir pour la première fois ces figures de Sibylles et de 
Prophètes qu’il ne devait plus oublier. 

Quoi qu'il en soit, on voit, par cet exemple, que l’art italien 
n'échappe pas à cette influence du théâtre qui, au xv° siècle, s’est 
exercée sur les arts plastiques dans l'Europe tout entière. Il ne sera 
sans doute pas difficile de trouver, pour l'Italie, d’autres exemples. 


EMILE MALE 


1. C'est ce que j’ai montré dans une thèse latine : Quomodo Sibyllas recen- 
tiores artifices repræsentaverint. Paris, 1899. 
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UN VITRAIL DE L'ÉGLISE DE BROU 


TITIEN ET ALBERT DURER 


A l'extrémité du bas-côté nord 
de l’église de Brou, dans la chapelle 
de « Madame Marguerite », au-dessus 
d’une sorte de revêtement de mar- 
bre, merveilleusement amenuisé 
dans cet albâtre si fin et si vivant 
particulier à Brou, s'ouvre une large 
baie remplie par une verrière célè- 
bre : la verrière de l’Assomption de 
la Vierge. Elle est divisée par quatre 
meneaux dont les bases présentent 
ces pénétrations de moulures tou- 
jours logiques, mais un peu fantaisistes, qui constituent une des 
caractéristiques de cette architecture. Le large cadre ogival qui l’en- 
ferme est d’une richesse extréme, avec sa double gorge ornée d’un 
chapelet de choux frisés, ciselés dans la pierre et près de s’en 
détacher, ornements de sculpture un peu vaine, et certainement 


inutile, car la lumière du vitrail les rejette dans l'ombre. Le haut 
du fenestrage est occupé par un remplissage d’une décoration 
touffue bien flamande : une grande accolade avec son pinacle fleuri, 
ses crochets et ses gros bouillons compliqués de choux frisés, en 
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forme le motif principal, traversé et retraversé par des volutes 
de pierre aux courbes souvent gauches, aux terminaisons mala- 
droites, et donnant à l’ensemble un aspect désordonné, désagréable. 
Malgré la faiblesse qu'on peut avoir pour la richesse exubérante de 
ce gothique tertiaire flamand, dans ses extravagances d’ailleurs si 
délicates des mausolées et du retable, il est difficile de ne pas être 
sévère ici pour la complication assez laide du fenestrage, et pour 
l’absurdité de ses pinacles et de ses choux frisés. — 

Au milieu de cet enchevêtrement, se joue, suivant la tradition, 
un peuple ailé d’anges musiciens aux longues robes. Les uns, trois 
à trois, chantent des antiennes de la Vierge, que leurs mains 
déroulent, notées en plain-chant : Ave regina celorum; salve regina 
cœli; alma redemptoris. Les autres accompagnent ces chants sacrés 
sur les instruments les plus divers : violes et violons, harpes et luths, 
tambours et timbales, psaltérion, orgues, triangle, flûte, flageolet, 
trompette, cornemuse et vielle; l’un d’eux se contente de frapper 
dévotement dans ses mains; l’autre, immobile, les joint et admire. 
A travers quelques remplissages plus étroits, des têtes ailées d’anges 
bleus regardent le tableau magnifique, peint dans le verre, qui se 
déroule au-dessous d'eux. 

Deux doubles colonnes superposées, de la plus pure Renaissance, 
encadrent la grande scène principale et soutiennent une longue 
architrave de marbre, sur laquelle se dessine, en camaïeu rehaussé 
de jaune, une longue procession de patriarches et de saints entourant 
Jésus-Christ. Didron' a, le premier, donné une magnifique descrip- 
tion, trés fantaisiste d’ailleurs, de cette frise, malheureusement un 
peu haute pour étre bien vue, et que, dans son enthousiasme, il ne 
craignait pas de comparer aux Panathénées. 

En avant, conduits par un ange, s’avancent Adam et Eve, suivis 
des justes de l'Ancien Testament : Abel, Noé, qui soulève son 
arche ; Moïse et les tables de la Loi; Josué, dont une restauration 
a fait disparaître les attributs; Jonas, avec son poisson; Abraham, 
la main sur la tête. d’Isaac et le glaive levé arrêté par un ange; 
David, jouant de la harpe; puis un groupe de Sibylles avec des ori- 
flammes; Isaie, qui tient un phylactère ; enfin, les Saints Innocents 
(d’autres disent les Macchabées), qui accompagnent le Bon larron 
portant sa croix, et qui terminent le cortège de l'Ancien Testament. 

Au centre s'élève, au-dessus de tous, Jésus-Christ, le sceptre en 


1. Didron, Histoire de Dieu. Paris, Imprimerie Royale, 1843, p. 291. 
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main, assis sur une mappemonde, dans un char que traînent les 
symboles des Évangélistes; les quatre docteurs de l'Église : saint 
Jérôme et saint Grégoire en avant, saint Ambroise et saint Augustin 
en arrière, poussent les roues avec force. Immédiatement derrière, 
suivent les saints du Nouveau Testament : saint Jean-Baptiste, avec 
l’Agneau ; les Apôtres, avec leurs attributs : saint Picrre, saint Jean, 
saint Paul, etc.; à leur suite, lesmartyrs, où l’onreconnaîtsaint Étienne 
aux pierres qui le lapidèrent, saint Laurent à son gril, saint Sébas- 
tien à sa flèche ; puis d’autres saints : un pape, un ermite, un pèlerin, 
un guerrier tout armé portant le fanion, dominés par la puissante 
stature d’un vigoureux saint Christophe; et enfin, sortant de la 
porte d’une ville, le cortège des confesseurs, que précèdent deux 
moines. Au-dessus d’eux, d'un bout à l’autre, en belles lettres latines, 
on lit : Triomphatorem mortis Christum eterna pace terris restituta 
celique janua bonis omnibus adaperta tanti beneficii memores dedu- 
centes divi canunt angeli. Cette longue procession, dans l'explosion 
de son triomphe paisible et dans l’allure majestueuse de ses groupes 
vivants et harmonieux, présente une beauté de composition qui doit 
faire rechercher son origine ailleurs que dans l'imagination d’un 
italianisant de la Flandre du xvi? siècle, et nous verrons plus loin 
que c’est dans l'Italie classique que nous devons en chercher la 
conception. 

Cette frise, et les deux colonnes qui la supportent, servent de 
cadre àune magnifique composition qu'une ligne floconneuse de nuages 
bleuâtres sépare en deux parties : le ciel et la terre. Dans la partie 
supérieure, la Vierge, en une longue robe d’un violet assez terne, 
à genoux, face au spectateur, les mains croisées sur la poitrine, le 
regard baissé, incline doucement la tète sous la couronne que sou- 
tiennent au-dessus d’elle Dieu le Père et Dieu le Fils, placés à ses 
côtés, assis sur un double arc-en-ciel, leur trône traditionnel au 
xv° siècle. Dieu le Père, sous les traits d'un vieillard d’une beauté 
grave, à la longue barbe fine, est revêtu d’une chape qu'un ange 
relève de côté, et qui montre la doublure d’un de ces rouges opulents 
dont les anciens vitraux ont gardé le secret. Le Christ est assis de 
l’autre côté, le corps enveloppé dans des draperies d'un rouge 
moins sombre, le torse nu, et portant sur son épaule l'élendard de 
la résurrection; çà et là, volètent des têtes ailées d’anges rouges. 

Au-dessous des nuages, dans un paysage boisé d'arbres très verts, 
les Apôtres, autour du tombeau vide de la Vierge, s’extasient et 
tombent a genoux. Les figures, traitées avec finesse et énergie, con- 
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servent chacune son individualité, qu’accusent encore les différents 
groupements d’une composition sévère et très naturelle; les vête- 
ments assez simples ont permis au verrier de se jouer dans les oppo- 
sitions merveilleuses de couleurs, qui sont une vraie fête pour les 
yeux; et, chose remarquable, les mêmes couleurs se répètent sans 
uniformité, chacune avec son accord propre; nous pouvons compter 
au moins cinq variétés de rouge franc, depuis le vermillon éclatant 
jusqu’au rouge foncé presque opaque, et chaque teinte conserve son 
accent spécial, sa personnalité en quelque sorte. Ces lumières 
vibrantes et très harmonieuses s’effacent encore devant la magnifi- 
cence du premier plan, où prient Philibert le Beau et Marguerite 
d’Autriche, chacun de son côté, sous la protection de leurs patrons. 
A droite, les mains Jointes, agenouillée devant son livre d’Heures, 
la princesse est revétue du grand manteau ducal, sur lequel sont 
tissées ses propres armes. Rien ne peut égaler l’opulence de ce 
manteau héraldique où les rouges sombres, les bleus profonds et 
les jaunes d’orse heurtent sans crier, dans une harmonie souveraine. 
La tenture du prie-Dieu de Marguerite est d'un velours à grands 
dessins d’or, que le verrier a su rendre plus éclatant que les soieries 
les plus brillantes. Le visage de la princesse, de trois quarts, la 
bouche sérieuse, le regard un peu vague, les cheveux blonds cou- 
verts d'une légère couronne, enfermés dans une résille ornée de 
perles, se détache sur le fond vert foncé de la tunique d’un des 
Apôtres. Nous verrons plus loin quelle est la valeur iconographique 
de ce portrait. Derrière la princesse, sainte Marguerite, dont le 
visage est restauré ', drapée dans un manteau d’une couleur grise 
un peu terne, foule aux pieds un monstre verdâtre. 

De l’autre côté, séparé par deux meneaux, qu’encadre le double 
écusson aux mille couleurs des deux princes, Philibert le Beau, en 
justaucorps de soie pourpre brochée, ses gantelets à ses pieds, prie 
dans la même attitude que Marguerite. Son patron, saint Philibert, 
veille derrière lui, une riche crosse d’orfèvrerie à la main, une mitre 
blanche sur la tête, et le corps enveloppé dans une chape éclatante, 
épaisse et souple, aux plis magnifiques, un vrai chef-d'œuvre. 

Toutes ces étoffes d’or, ces velours cramoisis, ces couleurs somp- 


1. Par M. Hirsch de Lyon, lors des restaurations générales des vitraux, qui 
avaient déjà subi à la fin du xvin® siècle une restauration partielle. En 1708, le 
P. Sébastien de Sainte-Claire avait remarqué que « l’injure de l’air avait un peu 
gâté sainte Marguerite et que les vents lui avaient même rompu la tête » (Revue 
littéraire de l'Ain, 1887, p. 170). 
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tueuses, serties dans les rudes traits de plomb qui les séparent, s’har- 
monisent en une lumière ambrée, très douce malgré l'éclat des 
couleurs, qui donne plus particulièrement devant ce vitrail cette 
impression de clarté chaude et dorée qu'on voit rayonner déjà dans 
le chœur de Brou. Malgré son exposition au nord, cette verrière 
semble illuminée par un perpétuel soleil d'automne. 

L'histoire du beau vitrail que nous venons de décrire est assez 
courte, car les documents sont peu nombreux; mais nous verrons 
qu'il trahit lui-même ses origines et, loin d’avoir été conçu et exécuté 
par un seul artiste, il est le fruit d’un travail collectif, qui ne nuit 
en rien à sa magnifique unité. 

Marguerite d'Autriche avait chargé, en automne 1512,vanBoghem, 
maitre-macon de Bruxelles, de construire son église qui n’était pas 
commencée ‘. Van Boghem retournait tous les ans en Flandre passer 
Vhiver dans sa famille et reprendre les ordres précis de Marguerite 
d’Autriche, qui tenait à avoir tout sous son contrôle direct, notons- 
le bien; tous les plans passaient sous ses yeux et étaient signés de 
sa main. La gouvernante des Pays-Bas apprécia tellement les services 
de van Boghem que, peu de temps après, elle le chargea des entre- 
prises qui n'étaient pas de son métier, charpentes, boiseries, mau- 
solée, et en particulier des verrières *. Van Boghem, én acceptant la 
direction générale, ne chercha pas pourtant à sortir de sa compé- 
tence et il s’adressa à des maîtres spéciaux pour l'exécution des 
parties qui n'étaient pas de son métier. Comme il avait conservé 
contact avec la Flandre, ce fut plutôt parmi ses compatriotes, à 
Bruxelles, qu'il chercha des maîtres pour lui fournir les cartons des 
verriéres; c’est ce qui ressort des deux pièces suivantes extraites par 
M. Princhart de la comptabilité de Marguerite* : « 27 novembre 1525. 
A maitre Loys van Bodeghem, maitre-macon de l'édifice, qui présen- 
tement se fait au couvent de Madame à Brou-lès-Bourg-en-Bresse, 
la somme de LXIII livres XII sols (de XL sols la livre) qui lui était 
due pour les parties qu'il a payées, ainsi que s'ensuit : première- 
ment : pour certains grands patrons sur papier, historiés et armoyés 
des armes d’icelle dame, pour servir à faire quatre belles et grandes 


1. V. Nodet, Jean Perréal et Marguerite d'Autriche (Annales de la Société 
Vémulation de l'Ain, 1903, p. 237). 

2. Mémoire de van Boghem aux exécuteurs testamentaires, 12 juillet 1533 
(Archives du Nord), publié par Houdoy dans la Gazette des Beaux-Arts, 1872, t. II, 
p. 174. 

3. B. Prost, Notice sur les vitraux de Saint-Julien (Jura) et incidemment sur les 
vitraux de Brou. Lons-le-Saulnier, 1885. 
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verrieres, selon le plaisir de madite dame, assavoir les trois pour le 
cropon du chœur de l'Eglise dudit Brou et l’autre pour servir en la 
chapelle de madite dame, lès ledit chœur, par marché fait à la 
somme de XXIIII livres; item, pour un coffre de bois blanc pour 
mettre et garder lesdits patrons XII sols; item pour VII cents livres 
de bon plomb, pour servir aux verrieres, dont les patrons ci-dessus 
ontété faits, au prix de LXVI sols et pour le chariage desdits patrons 
et plombs dès la ville de Bruxelles audit Brou XVI livres... » (registre 
1801 de la Chambre des comptes de Bruxelles), et en 1528 : « A un 
peintre de Bruxelles la somme de VI livres pour avoir fait LXIII bla- 
sons de couleur, sur papier avec les devises, les armes de la des- 
cendue de Madame, lesquels elle a fait faire et les a envoyés en son 
couvent de Brou, pour selon iceulx faire les verrieres du chœur de 
l'eglise dudit couvent » (registre 1804), pièce demandée en complé- 
ment au moment où l’on faisait les verriéres; car, en 1527, une 
lettre adressée à Marguerite dit que « le dessus dès le commence- 
ment, où vont les armes, ne s’achèvera pas jusqu’à ce que M° Loys 
ait parlé madite dame, pour d'elle avoir son plaisir et vouloir pour 
icelie accomplis’. » (Archives du Nord.) 

On peut conclure de ces pièces que les cartons des vitraux du 
chœur et de la chapelle de Madame furent dessinés par un peintre 
de Bruxelles et qu’ils le furent en vraie grandeur, témoin le coffre 
nécessaire pour les envoyer à Brou. D'ailleurs il en avait été de 
même, quand Jean de Roome, de Bruxelles aussi, fut chargé en 1516 
de fournir les plans des tombeaux en grandeur d'exécution. 

Les cartons envoyés à Brou furent exécutés en 1527 et 1528. 
En 1527, dans la même lettre citée ci-dessus, il est dit: « Il y a deux 
verrières posées audit chœur, derrière le grand autel, assavoir celle 
du milieu, où Notre-Seigneur apparut à Notre-Dame et l’autre 
comme il s'apparut à Marie-Magdeleine... La deuxième verrière 
porte et y a Saint Philibert, qu'il présente feu mondit Seigneur de 
Savoie... Outre plus, l’on est apres la verrière de madite dame, en 
laquelle Sainte Marguerite représente madite dame... » et en 1528 : 
« Les verriers sont après la tierce verrière du cropon et celle de 
votre chapelle?. » (Archives du Nord). 

Les archives actuellement publiées ne donnent aucun renseigne- 
ment sur l’exécution du carton; heureusement nous avons des indi- 


4. De Quinsonnas, Matériaux pour servir à l’histoire de Marguerite d'Autriche. 
Paris, 1860, t. I, p. 382. 
2. J. Baux, Recherches sur l’église de Brou. Bourg, 1844; documents, p. 101. 
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cations très précises par un des nombreux manuscrits du commence- 
ment du xvin® siècle que nous avons sur Brou ‘. Des comparaisons 
minutieuses permettent sans trop de peine de suivre la filiation de 
ces manuscrits, et par leur étude comparative il n’est pas difficile de 
séparer ce qui appartient aux tradilions, dont on ne doit tenir aucun 
compte, et ce qui, au contraire, a été puisé directement aux archives 
du couvent très complètes alors : le compte détaillé du maître de 
l'œuvre, le frère Louis de Gleyrens, s'étendant de 1523 à l’achève- 
ment, avait été conservé. Parmi les renseignements de première 
main que nous fournit le P. Raphaël de la Vierge Marie (manu- 
scrit appartenant à la Société d’émulation de l’Ain) nous apprenons 
qu’ « on faisait le verre dans une maison près de Brou pour les 
vitraux de l’Église » et que « les verriers étaient Jean Brachon, Jean 
Orquois et Antoine Noisin ». Il existait donc à Brou un de ces ateliers 
ambulants qui se déplaçaient suivant le lieu de leur travail. Quels 
étaient ces verriers? Nous ne le savons pas; leurs noms sont évi- 
demment francais, et, en effet, l’industrie du verrier était suffi- 
samment florissante en France et particulièrement dans cette 
région > pour dispenser van Boghem d'aller chercher des ouvriers 
ailleurs. Pourtant les vitraux de cette époque, du premier tiers 
du xvi° siècle, que nous trouvons dans le voisinage immédiat, bien 
inférieurs à ceux de Brou, en sont trop différents pour qu’on puisse 
les en rapprocher. Nous parlons notamment du beau vitrail de saint 
Crépin à Notre-Dame de Bourg, des fragments de Jasseron, à 8 kilo- 
mètres de là, et des deux verrières plus importantes et plus belles de 
Saint-Julien-en-Comté *. 


+ 


Si le dessinateur du carton de notre vitrail ne nous est connu 
que par sa nationalité, si les verriers qui l’ont exécuté ne nous ont 
laissé que leurs noms, nous sommes mieux renseignés sur ceux qui 
ont fourni au peintre et aux verriers les éléments principaux de 
cette composition grandiose. La frise supérieure est la copie indi- 
recte d’un dessin de Titien; la scène principale est la reproduction 

4. V. Nodet, La valeur documentaire des manuscrits sur Brou (Annales de la 
Société d’émulation de l'Ain, 1903, p. 377). 

2. N. Rondot, Les verriers de Lyon (Nouvelles archives de l’art francais, 2° série, 
t. IX, p. 59). — Un Jean de Bourg était verrier à Lyon de 1498 à 1526. Antoine 
Noisin travaillait à Lyon en 1515 et en 1520. 

3. B. Prost, loc. cit. 
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exacte d’une gravure d'Albert Dürer, et cette collaboration aussi 
étrange qu'imprévue d’un des plus grands noms de l'Italie et du 
plus grand artiste de Allemagne, mise en œuvre par un Flamand 
et exécutée avec éclat par des verriers français, offre une image bien 
typique de cette période féconde du premier tiers du xvr sivele et 
une haute idée de la culture artistique de Marguerite d'Autriche, 
cette femme au cerveau masculin, dont l’universalité frappe tou- 
jours d’élonnement. 

Dans la Revue de la Société littéraire de l'Ain, en 1882!, 
M. E. Milhet signalait l'analogie complète de la frise de notre 
vitrail avec une des plus remarquables gravures du maître flamand 
Théodore de Bry (1561-1625), que nous donnons en tête de cet 
article, et qui, dit la légende, reproduit une peinture ancienne 
gravée déjà plusieurs fois. On avait d’ailleurs déjà remarqué l’iden- 
üté également étroite de la frise avec une gravure sur bois, plus 
grande, mais disposée en sens inverse, dont la reproduction termine 
le Jésus-Christ de Louis Veuillot et qui y est donnée comme une 
œuvre italienne du xvi* siècle d’après une composition attribuée à 
Titien. D'ailleurs une inscription à peine lisible dans un coin en 
donne l’auteur : Titian invenit; Andreas Andrianus fecit et dicavit 
D. Jacobi Ligotiæ pic. mag. Duc. Etruriæ. Rome. C’est un exemplaire 
du Triomphe de Jésus-Christ, œuvre de jeunesse d’Andrea Andreani, 
célèbre graveur italien né à Mantoue en 1540 et mort en 1623. 

Il existe une troisième reproduction de ce cortège célèbre. La 
gravure ‘est anonyme; elle a été reproduite en partie dans le Titien 
de M. G. Lafenestre, et en totalité, avec ses légendes en français, dans 
la monographie de Knackfuss sur le mème peintre*. Cette estampe a 
précisément servi de modèle à Théodore de Bry, qui l’a reproduite, 
en réduisant les dimensions, avec une fidélité vraiment prodigieuse. 

Sommes-nous là en présence de la gravure primitive, directe- 
ment copiée sur l’œuvre de Titien? Nous ne le croyons pas. Il 
existe en effet aux Offices de Florence, dans la galerie qui conduit 
au palais Pitti, une très grande estampe, plus grande que la gravure 
anonyme. Cette épreuve ne possède plus sa marge, mais on en à dé- 
coupé la lettre qu’on a collée au-dessous et elle nous apprend son 
auteur : Niccolo Boldrini. Étant donné ce que l’on sait sur ce graveur 
et ses relations avec Tilien, il est infiniment probable que nous 
nous trouvons en face de l’estampe originale, gravée directement 


1. Page 24. 
2. H. Knackfuss, Tizian. Bielefeld et Leipzig, 1897, p. 20 à 24. 
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devant l’œuvre de Titien. Voici ce que M. Lafenestre ! nous apprend 
sur cette composition : « D’après une tradition recueillie par Vasari 
et par Ridolfi, ce serait durant son séjour à Padoue (1508-1512) que 
Titien auraitdessiné pour la peindre ou pour la faire peindre autourde 
sa chambre une vaste composition processionnelle : Le Triomphe de la 
Foi. La peinture fut-elle exécutée par Titien ou par Campagnola? Nous 
l'ignorons. En tout cas il n’en reste plus de trace. La composition, 
vulgarisée par la gravure sur bois d’Andreani, bientôt reproduite en 
France et en Allemagne, devint rapidement célèbre; ce cortège 
rappelle par la fierté des attitudes et la précision des formes Albert 
Dürer, presque autant qu’Andrea Mantegna. On ne peut se résoudre 
à croire que la négligence des contemporains ait pu laisser aussi 
vite disparaître une pareille œuvre, si elle avait été exécutée. Le 
souffle qui anime ces puissantes figures est un souffle vraiment 
épique, et le peintre dans sa longue carrière devait rarement trouver 
une inspiration aussi magistrale. » 

« Le Titien, ajoute feu H. Delaborde’, suivant un témoignage très 
précis de Ridolfi, confirmé par Mariette, ne s’est pas toujours con- 
tenté d'aider les graveurs sur bois (Domenico del Grecche et Niccolo 
Boldrini) de ses conseils; il aurait plus d’une fois tracé de sa propre 
main sur le bois les dessins que les graveurs devaient reproduire, 
et l’on pourrait citer, parmi les gravures ainsi préparées par lui, 
plusieurs Vierges dans des paysages et le Triomphe de Jésus-Christ, 
ouvrage, dit Mariette, dessiné d'un grand goût et dans lequel les 
hachures qui forment les contours et les ombres... produisent un 
moelleux qu'il n’y a guère que le Titien qui ait connu. » 

Insistons enfin sur un détail, sur la date probable de la compo- 
sition de Titien : c'était au plus tôt vers 1510; avant l’année 1525, 
à peine quinze ans plus tard, un peintre de Bruxelles, sans doute 
avec l'approbation de Marguerite, du vivant mème de Titien, mort 
cinquante ans après, copiait son œuvre d'après une estampe, 
tranquillement, sans fausse honte, en supprimant simplement 
quelques Sibylles et quelques groupes d'évèques qui le génaient et 
en faisait un des plus magnifiques ornements de son vitrail. 

Notre bon Flamand, heureux d'avoir son décor à peu de frais (et 
de quel maitre!) se mit-il résolument à l'œuvre pour trouver dans 
son imagination quelque composition qui pit ne pas paraître trop 


1. G. Lafenestre, La Vie et l’œuvre de Titien, Paris, Quantin, s. d., p.59. 
2. Vicomte H. Delaborde, La Gravure. Paris, Quantin (Bibliothèque de l’En- 
seignement des Beaux-Arts), p. 124. 
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inférieure au cadre qu'il lui avait donné? Non assurément, et en 
cela il se montra au moins homme de goût. N’osant affronter lui- 


L ASSOMPTION DE LA VIERGE, GRAVURE SUR BOIS DE LA « VIE DE LA VIERGE » 
PAR ALBERT DURER 


même le grand Titien, ils’effaça encore une fois et, pour “Rudy 
le motif central de son carton, il se mit avec la mème tranquillité à 
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copier une gravure d'Albert Dürer. Cette gravure sur bois repré- 
sentant l'Assomption était tirée de la suite de la Vie de la Vrerge. 
Elle est datée au-dessus du monogramme, de 1510, l’année, précisé- 
ment, où Titien fournissait une frise à notre peintre éclectique. 

Cette gravure est célèbre dans l’œuvre de Dürer parce qu'elle 
est la reproduction assez libre d’un tableau fameux que le maitre 
allemand venait d'achever en 1509 : le tableau d’autel de Jacob 
Heller, et qu'il considérait lui-même comme sa meilleure œuvre”. Le 
tableau, d’abord placé chez les Dominicains de Francfort, fut acheté 
par Maximilien de Bavière et malheureusement incendié à Munich 
en 1674. Il en est resté une copie ancienne au Musée historique de 
Francfort et il est facile de se rendre compte que notre vitrail repro- 
duit non pas le tableau, mais la gravure, ce qui est très naturel. 
D'ailleurs nous savons qu’Albert Dürer fit un long voyage aux Pays- 
Bas en 1520 et 1521, où il devint l'ami de Conrad Meyt de Worms, 
le statuaire de Madame, auquel il donna quelques-unes de ses gra- 
vures. Au début de son voyage il chercha à se faire présenter à Mar- 
guerite d'Autriche, dans l'espoir de se faire recommander à Charles- 
Quint. La gouvernante des Pays-Bas l’accueillit fort aimablement a 
son arrivée à Bruxelles en août 1520 et à Malines en 1521 au moment 
de son départ; mais elle n’apprécia pas beaucoup un portrait de son 
neveu que le peintre avait fait pour elle, et Albert Dürer, dans son 
journal de voyage, se plaint amèrement de Madame Marguerite, qui 
ne lui avait rien donné en échange de ses présents : des gravures, 
des dessins ou des tableaux sans doute. Il ne savait pas que Madame 
Marguerite adorait se faire donner des tableaux et il ne se douta 
certainement jamais qu'une de ses gravures allait servir de sujet 
central pour le vitrail principal de la chapelle de Madame. 

Entre les mains de l'artiste flamand, exécutée par des verriers 
français, l’œuvre de Dürer, tout en conservant son ordonnance claire 
et animée, perdit totalement son caractère germanique et notam- 
ment cette observation pénétrante des détails saisis en pleine action 
et fixés d’un trait aigu, qui place Albert Dürer si haut parmi les 
grands observateurs : on ne voit plus,sur le visage de la Vierge, cet 
ovale, ce menton, cette lèvre inférieure si spéciale des femmes du 
maître allemand, et c’est certainement là pourtant que le vitrail a 
le plus conservé son caractère du Nord; le visage du Christ, plus 
froid, plus indifférent, moins tourmenté, ne rayonne plus de cette 


1. Ch. Ephrussi, Le triptyque d'Albert Dürer exécuté pour Jacob Heller (Gazette 
des Beaux-Arts, 1876, L. I, p. 529; tirage à part chez Jouaust, 1876, in-4° ill.). 
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individualité qui éclate dans A. Dürer; le Père éternel, malgré sa 
majesté, est moins vivant; détail caractéristique, il ne saisit pas la 
couronne à pleines mains, comme il serait nécessaire pour soulever 
une orfèvrerie aussi lourde : il la soutient légèrement, ainsi que son 
Fils, du bout des doigts, presque avec grace; les Apôtres, dont 
l'ordre a été légèrement modifié à cause des meneaux, sont moins 
agités, moins vivants, moins communs, moins vrais: ils sont mieux 
peignés, et, comme il sied, ils n’ont pas oublié leurs nimbes officiels; 
leur taille s’est redressée; les menus gestes de leurs doigts, si 
expressifs dans Albert Dürer, sont plus ordonnés, plus compassés ; 
les vêtements sont d’étoffes moins grossiéres, les plis n'ont plus 
cette agitation, cette cassure épaisse, si caractéristique; la Vierge a 
une belle bordure qui court le long de son manteau; le tombeau, 
une simple pierre rude chez Albert Dürer, est plus riche : il est à 
l'antique, orné de bas-reliefs fort bien faits, et, à la place du goupil- 
lon grossier que Dürer a mis dans un pot de terre, notre maitre 
flamand a déposé sur le devant un goupillon fort décent dans un beau 
vase de bronze ciselé. Et pourtant, dans toute la vulgarité d'Albert 
Dürer, quelle intensité de vie rayonnante, quels regards profonds, 
quelle beauté! 

Mais éloignons la gravure; convenons que l’art du verrier s’ac- 
commoderait mal du réalisme trop appuyé du maitre allemand et ne 
soyons pas injuste envers notre vitrail. Quelles belles têtes tranquilles 
et calmes! Quelle majesté souveraine dans les traits du Père éternel! 
Dans un coin à droite, deux Apôtres s’entretiennent : ce sont vrai- 
ment deux beaux vieillards, très vivants, et ils sont ici par surcroît, 
ajoutés par notre dessinateur : les meneaux lui avaient enlevé deux 
Apôtres de Dürer, il fallait bien les retrouver. Du reste il ne parait 
pas en avoir été gêné, et il les a fait rentrer sans effort dans la com- 
position générale. Et surtout quelle couleur! Mais ceci, nous le 
devons aux verriers français; nous leur devons plus encore, car, 
malgré la présence d’un carton en vraie grandeur, la peinture en 
émail avec couleurs vitrifiables présente des difficultés qui rendent 
le verrier collaborateur intime du dessinateur. D'ailleurs, sauf sur le 
visage de la Vierge, il est difficile de trouver sur aucune de ces belles 
têtes des traces nettes de leur double origine flamande et allemande. 

Comme transformation, ajoutons-le en passant, le vitrail du che- 
vet de l’église, celui qui du porche rayonne tout en haut, par-dessus 
le jubé dans ses bleus et ses rouges lumineux, est encore plus éloi- 
gné d’une gravure sur bois d'Albert Dürer (Bartsch, 47) qui, là 
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aussi, en a fourni le canevas : l’Apparition du Christ à la Made- 
leine. C'est la mème disposition générale, le même jardin avec les 
Saintes Femmes qui arrivent au loin; c’est le même mouvement du 
Christ, la même attitude de la Madeleine; mais, dans les détails, que 
de différences! Le Christ, débarrassé de son chapeau de jardinier, ne 
regarde plus la pénitente avec cette douceur pénétrante qu'il a dans 
le bois de la Petite Passion de Dürer; il regarde le spectateur et son 
geste est machinal; la Madeleine est une jeune femme en vêtements 
somptueux qui écarte les mains en signe d’étonnement, alors que 
dans le maitre allemand elle est affaissée par l'émotion, une main 
appuyée sur son rustique vase de parfum, l’autre se levant dans un 
mouvement d’hésitation et de prière : la encore, même transposition 
dans le sens du convenu classique, moins réel et plus théâtral. Ajou- 
tons enfin que le vitrail du bas, l’Apparition du Christ à sa mère, doit 
également beaucoup à une gravure de Dürer (Bartsch, 46), qu'il 
rappelle en contre-partie; l’analogie est peut-être plus lointaine, 
mais là aussi elle est certaine. 

Revenons à notre vitrail et constatons en passant le danger d’épi- 
loguer et de voir dans les détails d’une œuvre d’art des allusions 
aux sentiments de ceux qui l’ont édifiée. Insistant notamment sur 
le fait que la Vierge recoit une couronne fermée, alors que le Christ 
n’a qu'une couronne ouverte, Jarrin dans sa monographie de Brou ' 
conclut de son étude des vitraux : «Les verrières de Brou donnent 
à notre église tout son sens. Plus que rien autre ici, elles accusent 
leur xvi° siècle et l'invasion, dans une théologie qui se dit et se croit 
immuable, d’un esprit nouveau, — non de celui qui souffle de 
Genève ou de Wittemberg, mais de celui qui vient de l’autre côté 
des Alpes. » Il parait un peu excessif d’accuser Albert Dürer d'ultra- 
montanisme et de réaction contre la Réforme”. Dans le même ordre 
de remarques, une tradition faisait constater que Marguerite avait 
fait mettre loin derrière elle les lys de France, tout au bout de la 
traine de son manteau ducal, et ceci, disait-on, par ressentiment 
d’avoir été répudiée par Charles VIII et par politique anti-française. 
Or ces fleurs de lys sont à leur place dans l’écu du comté de Nevers, 
dont sont écartelées les armes de Marguerite d'Autriche, tissées, 
comme nous l’avons vu, sur son manteau. 


1. Ch. Jarrin, Brow (Annales de la Socicté d'émulation de l'Ain, 1887, p. 346). 

2. M. E. Chevrier voit, au contraire, dans la frise de Titien une profession de 
foi calviniste (Notice historique sur le protestantisme dans l'Ain. Paris, Fischba- 
cher, 1884, p. 124). 
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Les premiers plans, où prient Marguerite d'Autriche et Philibert, 
sont certainement de notre peintre flamand et on ne peut qu’admi- 
rer la façon remarquable dont il s’est tiré du programme difficile 
que lui imposait la tradition; il a su développer au-devant de son 
sujet principal une première ligne très décorative, qui s’équilibre 
à merveille et qui termine son tableau sans faire hors-d’œuvre. Le 


PORTRAIT DE MARGUERITE D'AUTRICHE 


(App. à M. Kleinberger.) 


portrait de Philibert, mort depuis vingt ans, lui fut sans doute 
fourni par un de ces tableaux comme en conservait la princesse et 
comme elle en avait envoyé déjà un à Brou, lorsqu'il s'agissait de 
commencer les tombeaux. Nous avons donc la copie d’une copie et 
nous ne pouvons pas nous attendre à un document iconographique 
de grande valeur. Il pouvait en être autrement de ia princesse, et le 
caractère individuel de ses traits sur la verrière de Brou pourrait 


permettre de le croire. Plusieurs auteurs y ont vu, en effet, un por- 
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trait précieux de l’auguste fondatrice et en ont fait reproduire 
l'image par la lithographie en couleurs (de Quinsonnas, Dupasquier, 
Bancel). Il n’en est pas tout à fait ainsi, malheureusement, et, malgré 
une certaine ressemblance générale, on ne retrouve guère là tous 
les traits bien connus si caractéristiques de la fille de Maximilien et 
de Marie de Bourgogne: 

Rappelons, en passant, que presque à côté de notre verrière, dans 
les vitraux du chevet du chœur, vitraux exécutés pendant cette 
même période de 1525 à 1528, nous retrouvons Philibert le Beau et 
Marguerite d'Autriche dans la même attitude et, comme il est naturel 
de le prévoir, presque avec la même expression et les mêmes traits. 

Un des portraits les plus authentiques de la princesse est celui 
que possède, à Paris, M. Kleinberger' et qui pourrait bien être un 
des sept portraits peints par Bernard van Orley pour les familiers 
de la gouvernante, celui peut-être qui fut conservé au couvent des 
Annonciades avec l'inscription : « Madame Marguerite » et dont 
une réplique se trouve dans la collection van Ertborn au musée 
d'Anvers. On y voit Marguerite d'Autriche dans son perpétuel cos- 
tume de veuve, avec une guimpe remontant jusque sous le menton 
et un bandeau qui ne cache pas complètement de beaux cheveux 
tres blonds doucement ondulés; les yeux sont à fleur de tête; les 
paupières grasses, surtout la paupière inférieure, qui remonte et 
cache un peu les yeux; le nez épais, gros de la pointe, les lèvres 
projetées en avant, surtout la lèvre inférieure, une lèvre grasse, 
sensuelle; le menton rond, en galoche, fait prévoir le prognatisme 
célèbre de son neveu Charles-Quint; enfin la joue pleine, presque 
bouffie, sans méplat, les lignes épaisses, achèvent de donner une 
physionomie assez vulgaire, mais non sans caractère. Ces traits si 
personnels se retrouvent d’ailleurs en partie chez son frère Philippe 
le Beau (tableau du duc d’Anhalt; tableau de Saint-Sauveur à 
Bruges) et chez ses neveux (musée de Bruxelles). Ce qui, en outre, 
nous assure la ressemblance parfaite de ce portrait, c’est le profil 
très analogue que Jean Marende de Bourg fit de la princesse sur une 
belle médaille trop peu connue, de 1502?°, reproduite ici en cul- 
de-lampe. Marguerite d'Autriche avait alors vingt-deux ans. Sur son 
tombeau, moins dans la statue supérieure, où peut-être le polissage 
extrême du marbre a dt affaiblir la ressemblance, que dans la statue 


1. Exposition des Primitifs flamands à Bruges en 1902, n° 224. 
2. N. Rondot, Jean Marende et la médaille de Philibert le Beau et de Marguerite 
d'Autriche. Lyon, Pitrat, 1883. 
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inférieure faite en albâtre, Conrad Meyt a su étendre la princesse 
sur un linceul, dans une attitude de sommeil d’une beauté idéale, 
sans rien sacrifier de la vérité de son modèle, dont le profil si 
caractéristique semble emprunté à la médaille, avec pourtant quelque 
chose de plus âgé, un épaississement général des traits, un menton 
plus gras, qui nous avertit que la princesse a dépassé la quarantaine. 

A ce point de vue, il est intéressant de comparer deux charmantes 
petites effigies de Marguerite d'Autriche dans le Prompluaire des 
médailles". En face de Philibert le Beau, c’est-à-dire dans sa jeu- 
nesse, elle apparaît jeune, élégante, embellie, dans un costume qui 
rappelle celui du vitrail et de la médaille; plus loin, au contraire, en 
costume de veuve, les traits sont plus grossiers, plus réalistes et 
se rapprochent du type présenté par le tableau précédemment 
décrit*. Nous retrouvons d’ailleurs exactement les mêmes traits dans 
un petit buste de bois du Musée national bavarois à Munich (figuré 
au début de cet article), où M. Bode* croit voir, ce qui est très vrai- 
semblable, un de ces nombreux bustes que Conrad Meyt avait faits 
de la princesse. 

En somme, tous ces documents iconographiques semblent 
prouver que, tout en conservant une certaine conformité générale du 
type, nos verriers n'ont pas su reproduire, dans les portraits de la 
princesse, ces traits si personnels, qui donnent tant de caractère à 
sa physionomie. Sans doute, d’ailleurs, ils ne l’avaient Jamais vue 
et les difficultés techniques devaient affaiblir encore la ressem- 
blance que le peintre de Bruxelles avait probablement su conserver 
dans son carton. Au reste, il importe peu, et devant la magnificence 
du vitrail on ne pense guère à ces détails, qui intéressent peut-être, 
mais qui sont indifférents à la beauté de l’œuvre. 

4. Lyon, Guillaume Roville, 1553, in-4°. 

2. Nous devons sur ce point quelques indications très utiles à M. P. Leprieur, 
qui a bien voulu s'intéresser à notre étude et que nous sommes heureux de 
remercier ici. 

Il y aurait encore lieu de comparer un médaillon en terre cuite du musée 
de Vienne signalé par M. Bode, mais qu'il ne croit pas authentique, et une minia- 
ture de la princesse qui se trouve dans un manuscrit de la Bibliothèque Nationale : 
10197, A F: Bréviaire de la très ancienne et très royale lignée... par Jean Franco, 
4527. Cette belle miniature est très ressemblante et, malgré sa date (1527), elle 
paraît nous donner Marguerite d'Autriche vers trente ans. 

Un tableau de l'Exposition des Primitifs francais (n° 143) nous montrait Mar- 
guerite plus jeune encore, vers quinze ou seize ans, avant son premier mariage: 
nous y trouvons déjà nettement les traits caractéristiques de son âge mûr. 


3. W. Bode, Die bemalte Thonbüste eines lachenden Kindes im Buckingham Palace 
und Meister Konrad Meit (Jahrbuch der kôn. preuss. Kunstsammlungen, 1901, fase. IV). 
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Notre époque ne souffre guère l'inconnu; il semble que nous ne 
pouvons pas nous laisser aller au bonheur que nous donnent les 
belles œuvres, si nous ne savons pas les classer et si nous n'en 
connaissons pas les auteurs : sous tous les tableaux, il nous faut 
un nom. Nous ne pouvons pas nous habituer à l’œuvre collective, à 
l’œuvre qui est anonyme et qui doit rester anonyme. La Renais- 
sance à été une explosion de cet individualisme dont est fait en 
partie l'esprit moderne, et pourtant ses œuvres continuent souvent 
à être collectives. Quel est l’auteur de notre vitrail? Est-ce notre 
peintre flamand? N'est-ce pas plutôt Titien, Albert Dürer? Ne 
doit-on pas, au contraire, y inscrire le nom de ces verriers français, 
qui savaient voir la lumière comme Titien savait la peindre? Et 
pourtant, avant tous ces collaborateurs, ne devons-nous pas une 
vraie reconnaissance à van Boghem, qui a tout conduit, ou bien 
plutôt, par-dessus tous, à Madame Marguerite, à cet espril ouvert à 
toutes choses, qui ne craignait pas de se distraire un instant de la 
politique, à ce moment capital où s’ébauchait notre Europe contem- 
poraine, à cet esprit qui tenait à ce que tous les projets, tous les 
plans, toutes les maquettes passassent sous ses yeux et qui, sans 
doute, a dû imprimer son goût des belles œuvres à son église de 
prédilection et à son tombeau? 


VICTOR NODET 


LE RETABLE DE BEAUNE 


(DEUXIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 


Le temps du sentiment pur, 
en critique d'art, est passé. Tout 
comme dans les autres branches 
de la science, son histoire main- 
tenant doit suivre des règles pré- 
cises. [1 en est une rigoureuse, 
primordiale : n’accepter aucune 
opinion sans l'avoir minutieuse- 
ment contrôlée; c’est la base 
même de l'étude des sciences 
exactes. En me faisant l'honneur 
de diriger mes travaux sur l’His- 
toire de la Science dans l'Anti- 
quité, M. Berthelot m'en a montré 
toute l'importance; c’est donc 
grace à sa méthode de travail, et 


je veux l’en remercier ici bien 
sincèrement, que je dois d’avoir lu les signatures des Primitifs, 
quand tous prétendaient que « les grands artistes du moyen age 
avaient voulu mourir dans l’anonymat d’une gloire commune »*. 

Un monument comme celui de Beaune doit être examiné à un 
triple point de vue : historique et iconographique; technique et phy- 
siologique; paléographique, enfin, quand il contient des inscriptions. 

Les volets extérieurs du retable vont tout d’abord nous donner 
des renseignements précis. 

Les donateurs qui y sont représentés sont, d’après les pièces 
d'archives, d’après l'inventaire de 1501, d’après leurs armoiries, 

1. Voir Gazette des Beaux-Arts, 1906, t. I, p. 21. 

2. Voir ma communication à l’Académie des Inscriptions et Belles-Lettres du 


23 juin 1905, dans Ami des monuments, 1905, p. 170. 
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Nicolas Rolin, seigneur d’Authume, de Beauchamp, de Raymes et 
d’Aymeries en Hainaut, chancelier du duc de Bourgogne, et Guigone 
de Salins, sa deuxitme femme. 

« Rolin a fait assez de pauvres », dit un jour Louis XI encore 
dauphin, réfugié en Bourgogne, « pour leur ouvrir un hôpital. » 

L'image de saint Antoine, patron de l'hôpital jusqu'en 1452 
seulement, devant laquelle est agenouillée Guigone, nous atteste 
que le retable a été fait avant cette année 1452, spécialement pour 
VHotel-Dieu, commencé en 1443. 

A cette date de 1452, Nicolas Rolin, né à Autun en 1376, a 
soixante-seize ans : son portrait ac- 
cuse parfaitement cet age. 

Voila done, je crois, quatre points 
bien acquis : 

Le triptyque a été donné : 1° par 
Nicolas Rolin; 2° à l’Hôtel-Dieu 
fondé en 1443; 3° pour lequel il a été 
fait; 4° il a été terminé vers, mais, 
avant, 1452. 

Au revers de ces volets, nous trou- 
vons dans le Jugement dernier, der- 
rière la figure de Nicolas Rolin, 
quatre portraits, quatre hommes; 
derrière Guigone, trois femmes. On 
PORTRAIT D'EUGÈNE IV est à peu près d'accord sur leur iden- 


D'APRÈS UNE GRAVURE ANONYME tification; néanmoins il convient de 
(Cabinet des estampes,. Paris.) 


les examiner attentivement. 

Du côté des hommes, le premier, dit-on, est le pape Eugène IV. 
Tout le fait effectivement supposer. C’est lui qui, en 1441, signe la 
bulle de fondation de l'Hôpital; mais comme il est sur le siège de 
saint Pierre de 1431 à 1447 seulement, et que nous venons de voir 
que les volets ont été terminés vers 1452, le pape représenté pourrait 
être Nicolas V, élu le 6 mars 1447, mort le 24 mars 1455; à moins 
encore que ce ne fût, par un de ces hasards qu'il faut toujours prévoir 
au moyen âge, Amédée VIII, duc de Savoie, élu pape, sous le nom de 
Félix V, par le concile de Bâle, et qui porta la tiare de 1443 à 1449. 

L'iconographie nous fixe sans conteste. Une gravure queM. Goyau, 
dans son Vatican, a publiée comme étant la reproduction du fameux 


4. V. Phéliogravure jointe à ces lignes. 
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portrait d'Eugène IV de Jean Fouquet, nous fait connaître la figure 
maigre, les traits ascétiques, l'air imposant d'Eugène IV, qu’on 
retrouve d’ailleurs dans ses médailles, alors qu’au contraire les 
portraits de Félix V nous le montrent replet, calme, dans la quiétude 
douce que le duc de Savoie était allé, en compagnie de quelques 
serviteurs, demander à son monastère de Ripaille. Nicolas V n’a 
également aucun rapport avec le pape de notre retable. C’est donc 
bien Eugène IV; malheureusement nous ignorons la date de la nais- 
sance de Gabriel Condolmere. Mais nos regrets ne doivent pas être 
grands, car il est plus que certain que le portrait n’a pas été fait 
d’après nature; nous n’aurions 
done, quand même, pu lui deman- 
der particulièrement aucun point 
de repère. 

Ilen va différemment, parexem- 
ple, du portrait suivant: lacouronne 
ducale qui ceint la tête du person- 
nage ne saurait nous laisser de 
doutes. Il s’agit certainement du 
due de Bourgogne, dont Nicolas 
Rolin était le chancelier. Deux 
noms seulement ont été mis en 
avant par Alfred Michiels: Philippe 
le Bon et Charles le Téméraire. Ces 


PORTRAIT DE PHILIPPE LE BON 
princes détiennent effectivement le D'APRÈS UNE PBINTURE SUR VELIN 


ouvoir de 1419 à 1477 DU RECUEIL DE GAIGNIÈRES 
Le . 
P (Bibliothéque Nationale, Paris.) 


Peut-il subsister un moment 
d’hésitation en présence des deux admirables portraits de Philippe le 
Bon et de Charles le Téméraire qui nous ont été conservés par Gai- 
gnières? Incontestablement c’est Philippe le Bon, que nous avons 
devant nous. 

Quoi qu’onenait dit —du reste c’est l’opinion seulement de celui 
qui, après avoir d’abord daté le retable de 1418, le reporte ensuite 
à 1468? — le duc a ici plus de vingt ans; ses traits sont accusés, 
creusés, déjà fatigués; son arcade et ses muscles zygomatiques saillent 
sous la peau; il parait avoir quarante-cing ans, — sur le tableau 
encore plus que sur Ja photographie. 


1. Quand on connait l’article de Montaiglon, L'Œuvre de Jehan Fouquet (Paris, 
Lemercier, 1866, in-4, 2° partie, p. 30), on demeure quelque peu sceptique. 
2. A. Michiels (v. notre premier article, p. 35). 
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À sa gauche un vieillard — encore jeune, — à l'air très malin, à 
l'œil observateur, pétillant, malicieux, rusé; son front large et 
dénudé, sa bouche pincée, son menton puissant sont tout à fait carac- 
téristiques. On a voulu voir 1a le portrait du peintre Roger van der 
Weyden. Mais, outre vraiment que l'artiste n'aurait pas songé, Je 
pense, à se placer à la gauche immédiate du duc, malgré toute la 
bienveillance qui pouvait lui être témoignée, nous avons un portrait 
de Roger dans I’ « album d’Arras ». 

Peut-on faire le moindre rapprochement? Assurément, non : 
mais il en est un qui s'impose immédiatement avec le revers, avec 
ce Nicolas Rolin en perruque, âgé 
d’au moins soixante-quinze ans, 
que nous voyons agenouillé devant 
saint Sébastien, avec aussi la sta- 
tuette du château du Plessis’. Ce- 
lui-là, par exemple, jouit encore 
de la vie; les années ne l'ont pas 
encore touché, il ne dépasse guére 
soixante-cing ans. 

Je n’ai pas parlé de la figure 
d’évéque qui se trouve dissimulée 
entre les tétes du Pape et du duc 
de Bourgogne. Quoiqu’elle soit im- 
possible à identifier iconographi- 


PORTRAIT DE CHARLES LE TÉMÉRAIRE QUeMent, nous ne pouvons douter 
D'APRÈS UNE PEINTURE SUR VÉLIN qu'il s'agisse là de Jean Rolin, fils 
DRAP ONE ote du chancelier, né à Autun en 1408, 
évèque de Chalon-sur-Saône en 
1431, évêque d'Autun en 1436, enfin cardinal prêtre de Saint-Étienne 
in Cœlio Monte le 20 décembre 1448°. Et cette date vient encore res- 
serrer nos limites. 


(Bibliothèque Nationale, Paris.) * 


Si l’évêque eût été cardinal, le peintre ne l'aurait pas coiffé de 
la mitre épiscopale, il l’eût revêtu certainement des insignes de sa 
princière dignité. Cette page iconographique est done antérieure 
à 1448. Et nous aurions ainsi, par la figure du duc, né en 1396 et 


1. Reproduit dans notre premier article, p. 21. 

2. Nous n'avons d'autre portrait du cardinal Rolin que celui du tableau 
d’Autun (le n° 103 de l'Exposition des Primitifs francais) ; il paraît là avoir 75 ans. 
Nous ne pouvons, en effet, demander un véritable portrait au Parlement de 
Bourgogne présidé par Charles le Téméraire, que nous trouvons dans Gaigniéres. 
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qui paraît âgé de quarante-cing ans, par celle du chancelier, né 
en 1376, qui en parait soixante-cing, à placer ces portraits aux envi- 
rons de 1442, tandis que la figure de l’évêque d’Autun nous affirme 
qu'ils étaient terminés en 1448. 

Et nous revenons ainsi, très naturellement, puisque les revers 
n'ont assurément été peints qu'après les panneaux intérieurs, — 
et le portrait du chancelier Rolin, de dix ans plus âgé que celui 
du Jugement dernier, en est un sûr garant, — à placer l'exécution 
de l'extérieur des volets aux environs de 1450, le saint Antoine ne 
nous permettant toujours pas de dépasser 1452. 

Les trois figures féminines peintes derrière les Apôtres du pan- 
neau de gauche ne peuvent nous 
fournir aucune indication chronolo- 
gique; une seule, la plus éloignée, 
estimmédiatement identifiable: c’est 
Guigone de Salins. Si nous avons au 


reversun portrait plus âgédedixans, 
c’est seulement sur les données que 
nous venons de déterminer qu'il est 
possible d'établir son age. Ici, elle 
n'est pas plus jolie, pas plus fraiche, 


vraiment; sa figure renfrognée n’est ae + 
pas plus avenante; une sorte de ca- : ei ee fees 
peline sombre, qui lui enserre la POR TRATE 

tête, l’enlaidit encore. Elle n’a pas DE ROGER VAN DER WEYDEN 
Pao DESSIN DE L’ «ALBUM D'ARRAS » 
d'âge. 


L (Bibliothèque d'Arras.) 
La couronne portée par la femme 


du milieu ne nous laisse aucun doute sur son haut lignage. Ce ne 
peut être qu’Isabelle de Portugal, fille de Jean I** de Portugal, née à 
Evora en 1397, mariée le 10 janvier 1430 à Philippe le Bon. 

Son iconographie est assez pauvre. Le comte de Loisne a bien 
publié en 1901‘ le tableau d’Hesdigneul-lés-Béthune ; mais c'est un 
portrait approximatif, car la page qui date de 1500 (Isabelle est 
morte en 1471) donne également une représentation de Philippe le 
Bon qui ne répond aucunement au type réel que nous connaissons 
parfaitement anjourd’hui. Tout au contraire, une double miniature 
de 1495, publiée par notre savant confrére en 1902°, quoique trés 
mauvaise, nous montre le duc trés suffisamment ressemblant pour 


1. Bulletin du Comité d'archéologie, 1901, p. 56, pl. XIV. 
2. Ibid., 1902, p. 497, pl. LI. 
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que l'ensemble doive nous inspirer une certaine confiance. Et, de 
fait, c’est bien là le type que nous a conservé la reproduction d'une 
grande miniature du xv° siècle, des Chroniques de Monstrelet, 
sauvée par Gaignières, que M. de Loisne me paraîtne pas avoir connue. 
Sa figure ronde, grasse, potelée, au front largement découvert, à 
la bouche boudeuse, aux yeux à fleur de tête, au demeurant assez 
peu intelligente, est tout à fait proche parente de la duchesse du 
retable. C’est donc bien Isabelle de Portugal que nous avons ici. 

Quant à la figure agenouillée au premier plan, rien ne peut nous 
guider. Comme, vraiment, il est inadmissible, ainsi que quelques 
écrivains l’ont cependant proposé, que Nicolas Rolin ait fait ici 
représenter sa première femme, Marie des Landes, fille de Berthaud 
des Landes, général-mailre des monnaies, qu'il avait épousée 
en 1406, il ne nous reste à proposer que Philipote, fille de Marie des 
Landes, sœur du cardinal Jean Rolin, filleule de Philippe le Bon, 
qui, mariée à Guillaume d’Oiselet, se retira plus tard, quand elle 
fut devenue veuve, à l'hôpital, où elle est inhumée. Ce qui vien- 
drait confirmer cette opinion, c’est que son portrait figurait aux ver- 
rières de la chapelle, avec ceux des autres personnages que nous 
venons de voir représentés dans le Jugement dernier. 


Nous avons suivi, il y a quelques instants à peine dans leurs 
recherches, les critiques se demandant en quelle année avait pu être 
exécutée celte œuvre immense. Interrogée elle nous répond elle-même 
qu’elle demeura dix ans environ sur le chevalet. C'était à supposer. 
Comment croire, en effet, que cettecomposition considérable, que ces 
portraits admirables, véritables miniatures, que ces innombrables per- 
sonnages, n'avaient demandé qu'une année pour être mis au point? 

Et voilà qu’un identique problème va se poser devant l’affirma- 
tion de la main personnelle et unique d’un artiste, de Roger van der 
Weyden. Les incertitudes, les hésitations — du début — ne prouvent- 
elles pas qu’on s’avançait dans un inconnu très périlleux, sur un 
terrain bien peu stir? ; 

Avec sa rude franchise, dés 1864, M. A. Wauters laisse percer 
des doutes. Bien entendu, on n’y fit nulle attention; depuis deux ans 
le siège était terminé : 

« Qui croirait que le maitre des deux grands artistes, Memling et 
Schongauer, fut pendant plus de deux cents ans rayé de l’histoire de l’art?... 
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« Mais c’est en remarquant entre les œuvres incontestables de Van Eyck 
et celles de Memling un certain nombre de tableaux où se révélait un 
style particulier, qu'on a attribué à Roger, puis retiré à ce peintre, des 
compositions capitales, mais qui, par malheur, ne sont ni signées, ni 
citées dans les documents. C’est ainsi qu’on place, parmi les productions 
de son pinceau, une Naissance du Christ du musée de Berlin, les Sept 
Sacrements du musée d'Anvers, le Jugement dernier de l'hôpital de 
Beaune. Chacune de ces compositions présente de grandes qualités, mais 
une comparaison minutieuse prouverait probablement qu'il n’est pas pos- 
sible de leur reconnaitre une origine commune. » 


Ainsi M. A. Wauters n'hésite pas à l’imprimer : c'est pour remplir 
un vide qu'on a choisi le nom de van der Weyden; et ce nom, on 
l’applique à des œuvres « qu’une comparaison minutieuse saurait 
rapidement séparer », parce qu'on n’en a pas d’autre à fournir. Pour- 
lant, qui donc ignore que Bruges, seule, pendant le xv° siècle, vit 
dans ses ateliers plus de quatre cents peintres? Probablement dans 
le nombre, il y eut quelques artistes. 

Et M. Carlet, ce modeste de province, étudiant en 1884 le retable 
de Beaune, sa chose, après l’avoir comparé aux retables de Dantzig 
et d'Anvers, après les avoir rapprochés, n’écrit-il pas: « Roger van 
der Weyden et avant lui les van Eyck auraient-ils eu un grand 
atelier où se formèrent et travaillèrent en commun les artistes de 
leurs temps et d'où sont sortis ces retables et ces œuvres d’inépui- 
sable patience? » 

Certes ils eurent, et notre savant ami M. Henri Martin nous 
Vapprend, et M. Labande nous le montre, de nombreux collabora- 
teurs. Les archives elles-mêmes, d'ailleurs, ne nous avaient-elles pas 
appris déjà, par exemple, que le retable commandé vers 1438, par le 
cardinal Jean de Rochetaillée, archevêque de Besançon, pour sa 
cathédrale, commencé par un artiste dont nous ignorons le nom, fut 
terminé par Jehan de Pestinien et Antoine Oriet, et que Jean de 
Maisoncelles y collabora également!, que Roger van der Weyden, 
demanda quatre ans pour terminer le triptyque de Saint-Aubert, qui 
fut achevé par un jeune artiste nommé Hayne (probablement Henri 
Busequin) ?? Ces collaborateurs, qui ne furent ni à l'honneur, ni au 
paiement, voulurent-ils par exemple toujours demeurer anonymes? 


. B. Prost, Artistes dijonnais du xv° siècle (Gazette des Beaux-Arts, 1891, t. IL, 
70). 
2. A. Michiels, Rogier van der Weyden (Gazette des Beaux-Arts, 1866, t. IT, 
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Voilà que de nombreuses signatures, inaperçues Jusqu'ici, viennent 
précisément nous attester le contraire. 

Après cette constatation, cette page magistrale, attribuée à van 
der Weyden, qui lui fut peut-être personnellement payée, c’est pos- 
sible, était-elle donc d’une main unique”? Point n’était nécessaire 
d'être grand clerc pour la détailler. 

Telle, au jour tombant, dans l’azur encore teinté des derniers 
eux du crépuscule, s'allume solitaire au ciel, l'étoile du berger, tel 
dans les tons sourds et 
chauds du panneau cen- 
tral, brille d'un lumi- 
neux éclat le délicieux 
ovale de saint Michel. 
C'est lui qui, tout de 
suite, saisit les yeux; 
c'est lui qui, le premier, 
captive les regards; et 
dans cette figure si fine- 


ment douce je retrouve 
FIGURES D'ANGES, FRAGMENT DU TRIPTYQUE Si Vite un visage si CON- 

DE NAJERA, PAR MEMLING nu, que, malgré moi, 
je ne puis m'empêcher 
de penser à Memling. N'est-ce pas la, eneffet, l’exquise figure de l’ange 
à la droite du Christ du triptyque de Najera (musée d'Anvers)? Puis 
peu à peu j interroge... Le Christ? Mais c'est le Christ du Jugement 
dernier de Berlin. — La Vierge, cet idéal profil, cette prenante appa- 


(Musée d’Anvers.) 


rition, ne l’avons-nous pas vue naguère au retable de Lubeck? — 
Saint Jean? — Me voilà, je l'avoue, forcé de m’arréter, car je le vois 
seulement, très proche parent, dans le diptyque de Jeanne de France 
à Chantilly. Mais celui-ci n’est-il pas contesté !? Si je continue, je 
ne distingue plus nulle part le même coup de pinceau, la même 
tonalité. D'une même main, par exemple, les figures du duc et de 
la duchesse de Bourgogne, de Nicolas Rolin et de sa femme, les 
figures des Apôtres; d'une technique différente, les réprouvés ; d’un 


1. Le comte P. Durrieu, dans la séance du 6 décembre 1905 de la Société 
des Antiquaires de France, le prétend d’un élève de Roger van der Weyden, 
Zanetto Bugato; mais faut-il accepter ainsi, tout de suite, cette nouvelle attri- 
bution, {oute de sentiment? 
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pinceau moins sûr de lui, les élus et la porte du Ciel; d’un autre 
artiste, les deux portraits extérieurs des donateurs, qui ne méritent 
pas tout le lyrisme qui les célébra jadis; d'un élève enfin, les gri- 
sailles, simplement honnétes, sans plus. Mais s’il me semble bien 
retrouver dans la composition centrale Memling vibrant de génie, 
quel nom prononcer pour les autres parties? Pour les portraits : 
Roger van der Weyden? C'est possible, et je le crois. Sans me trouver 


LE JUGEMENT DERNIER (PARTIE SUPÉRIEURE}, PAR MEMLING! 


(Musée de Berlin.) 


autorisé à proclamer cependant une facture indéniable, les mains 
très particulières de la Vierge de M. Mathys’, aux doigts très longs, 
secs, effilés, retroussés, se retrouvent ici, chez la duchesse surtout. 
Saint Pierre, c'est Nicodéme de la Mise au Tombeau du musée des 
Offices; l’Apôtre derrière la Vierge rappelle singulièrement saint 
Joseph de la cathédrale d'Anvers” : même type au nez court, à la 


1. C’est à M. Friedlaender, directeur du musée de Berlin, que je dois cette 
photographie. Je le prie de recevoir tous mes remerciements. 

2. V. Gazette des Beaux-Arts, 1902, t. II, p. 196. 

3. V. Gazette des Beaux-Arts, 1902, t, II, p. 195. 
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barbiche rare, droite, pointue, aux moustaches tombantes; la tech- 
nique générale enfin est bien proche de la facture de l’Adoration 
des Mages, de Munich. Et ce panneau, je le cite en derniére ligne, 
parce que dans l’œuvre de Roger van der Weyden, c'est peut-être 


un des plus certains, avec son monogramme Vf intéressant, que 


nous apercevons au milieu d’une inscription pseudo-hébraique (tou- 
jours!), et qui se voit 
aussi dans le triptyque de 
Guillaume Edelher, au- 
thentiquement de Roger, 
celui-là: il a ses papiers. 

Et mes yeux quittent 
le panneau dela Duchesse 
tout remplis de ce vert 
très particulier —le man- 
teau de saint Pierre —, 
que je signalais naguère 
comme si caractéristique 
du Maitre de Moulins ‘. 

Qu'elle est donc mer- 
veilleuse de réalisme, 
celte femme écrasée par 
le remords qui, dans le 
bas, semble ramper sous 
la honte, en s’avancant 
vers les flammes éter- 
nelles! C'est delle que 


parlait l’abbé Dehaisnes 
JEANNE DE FRANCE PRÉSENTÉE À LA VIERGE quand il attirait l’atten- 
PAR SAINT JEAN tion de ses auditeurs sur 


PEINTURE ATTRIBUÉE A MEMLING . x 
« ces ressuscités & corps 


SC AE eréles, à gestes anguleux 
fe S O 

qui semblent avoir été imités par Thierry Bouts, dont on fait un 
élève de van der Weyden’ ». Thierry Bouts aurait-il fait, par hasard, 
plus que limiter? Qu'on veuille bien le remarquer : ce n’est pas moi 
qui ai parlé! 


1. F. de Mély, Une promenade aux Primitifs (Revue de l'art ancien et moderne, 
juin et juillet 1904). 
2. Réunion des Sociétés des Beaux-Arts des départements, t. XV (1891), p. 93. 
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Malgré moi, je reviens une dernière fois au groupe central, à la 
Vierge, d'abord. Celle-ci laisse bien loin derrière elle saint Michel, 
mais celui-là est une signature. 


Aux Primitits, j'avais fait remarquer que certains peintres repro- 
duisaient toujours dans leurs figures des tares physiques détermi- 
nées. Le Maitre de Moulins, par exemple, peint tous ses person- 


L'ADORATION DES MAGES, PAR ROGER VAN DER WEYDEN 


(Pinacothèque de Munich.) 


nages albuminuriques'. Ce côté physiologique n’a pas échappé aux 
médecins. Dernièrement, le D' Raphaël Blanchard, de l’Académie de 
médecine, publiait dans la France médicale et dans l’Ami des monu- 
ments (t. XIX, 1905, p. 129) une étude qui avait pour titre : De la 
sureté des connaissances médicales des peintres primitifs français. De 
son côté, le D' G. Jorissenne, de Liège, dans la Chronique médicale 
du Dt Cabanès (août 1905, p. 497), traitait la question de La Médecine 
dans l'art, où il étudie « seulement les artistes capables de rendre 


1. F. de Mély, loc. cit. 
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les détails de leur modèle avec une exactitude suffisante ». Or, dans 
cette première partie, il examine précisément l’œuvre de Memling. 
Comme il ne soupçonne pas mon travail, qu’il ignore le retable de 
Beaune, sa description physiologique des personnages sortis du pin- 
ceau de Memling est donc fort précieuse : 


« Qui n’a été impressionné par le visage doux et singulier de la 
Vierge Marie et du Christ dans les œuvres de Memling? Ce n'est pas uni- 
quement aux paupières baissées sur d'assez grands yeux, aux bouches 
relativement petites et sans expression, aux tonalités tendres de la peau, 
à l'attitude inclinée de la tête, a 
l’absence de plis qu'il faut attri- 
buer leur aspect caractéristique. 
Memling adopta, dès ses débuts, 
un vice de construction dont je 
chercherai tantôt l’origine, et qui 
heurte nos convictions scientifi- 
ques. Il allongea la partie de la 
face comprise entre les arcades 
sourcilières, c’est-à-dire le bord 
inférieur de l’os frontal et l’épine 
nasale où s'insère la cloison du 
nez et la terminaison des lèvres ; 
le nez devint ainsi long à l'excès. 
Sur les faces des Vierges et des 
Christ de Memling, du menton au 
nez, ily aun quart de longueur 
en moins que du front au point 
d’attache de la lèvre supérieure... 
Or, l'homme s’éloigne de la bête 
par le raccourcissement progres- 
sif de la longueur nasale; allongez encore un peu une tête de Memling, 
et vous aurez une tête de mouton... 

« Non, le nez adopté par Memling est au fond artificiel; l'artiste n’en a 
probablement pas rencontré d’exemple dans la nature, et il a eu le tort 
grave de se complaire en cette aberration scientifique et esthétique. » 


LA VIERGE ET L'ENFANT, PAR MEMLING 


(Musée de Berlin.) 


Ne croirait-on pas ces lignes écrites devant notre tableau? La tête 
du Christ, le visage de saint Michel, n’ont-ils pas tous les caractères 
ethniques, physiologiques, des figures de Memling? La Vierge nous 
va faire aborder un autre point, non moins particulier. 

Dernièrement, à Zurich, nous discutions avec le D' Zemp, le 
savant directeur du Musée national, de l'importance de certains types 
féminins dans les tableaux. Discutions-nous? Je ne le crois pas, car 
nous étions absolument d'accord que d’aucunes figures féminines, 
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to 


5 


à certaines périodes de la vie des peintres, se retrouvaient presque 
toujours dans leurs tableaux, qu’elles signaient, en quelque sorte, 
en les datant même. Entre 1514-1516, ne trouvons-nous pas dans 
l’œuvre de Raphaël toujours la même femme aimable, la Dona velata 
de la galerie Pitti? Sur la fin de sa vie n'est-ce pas la Fornarina qui 


GROUPE DES SAINTES FEMMES TIRE DU PANNEAU CENTRAL 


DU POLYPTYQUE DE MEMLING 


(Cathédrale de Lübeck.) 


semble inspirer son pinceau? Alfred Michiels ne parlait-il pas 
également de « la grande dégingandée qu'on retrouve dans presque 
toutes les œuvres de Roger van der Weyden »? Or, la Vierge de 
Beaune, n’est-ce pas la Vierge de Lübeck? on peut ici même faire le 
rapprochement. Faut-il dire pour cela que le modèle fut l’amie de 
Memling? En tous cas, c’est, je crois, une particularité presque aussi 
précieuse pour nous que l’ovale moutonnesque de ses anges élégants. 
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Je sens bien tout ce que ces hypothèses ont d’inattendu, de 
déconcertant même. Mais depuis deux ans ne marchons-nous pas 
en plein imprévu ? 

Après les Primitifs français, révélés par M. Bouchot, voilà que 
leurs signatures, voilà que Brunus de Saint-Gilles d'Arles, un Fran- 
cais, le véritable précurseur de la Renaissance, voilà que les noms 
du maitre de Moulins, du maitre de Boulbon,- imprimés demain, 
vont soulever bien d’autres questions insoupçonnées, ébranler bien 
des théories regardées jusqu’ici comme absolument intangibles. 

Poursuivons done notre enquéte, sans nous préoccuper du passé, 
et examinons si, par hasard, le retable lui-même ne nous fournirait 
pas quelque renseignement. 


* 
* OR 


En France, on lit très peu. N’avons-nous pas vu tout à l'heure 
qu'on ne s'était aperçu qu’en 1862 du texte publié par Laborde 
en 1849, à propos de la mort de Jean van Eyck? Chacun se cantonne 
dans le cercle restreint de ses études, sans soupconner les solutions 
fréquentes que fournissent si souvent les « à côté ». On aime les 
formules toutes prêtes; on vit sur des légendes. Celle de « l’humble 
modestie des Primitifs qui ne leur permit pas de signer leurs œuvres » 
semble avoir fait son temps : les inscriptions sur les vêtements en 
caractères hébraïques, couliques, arabes, hiéroglyphiques, déformés, 
demeurent toujours, par exemple, de simples ornements, sans aucune 
signification. 

Je m'imagine qu'aucun de ceux qui ont été aussi affirmatifs 
ne s'est pourtant avancé aussi nettement qu'après avoir mure- 
ment réfléchi, qu'après avoir épuisé toutes les sources d’informa- 
lions. Assurément, tous — ou presque tous, au moins, — connais- 
saient la Verga aurea septuaginta duobus encomiis B. V. Marie ceelata, 
du Fr. Jac. Bonaventure Hepburne d'Écosse, qui a publié à la fin du 
xvi° siècle les soixante-douze alphabets cryptographiques en usage 
au moyen âge, forcément, ils avaient sous la main la Paleographia 
critica de Kopp; mais je crains qu'ils n’aient feuilleté un peu trop 
rapidement ce dernier ouvrage; sans cela, ils auraient été certaine- 
ment moins catégoriques. En effet, au t. III, p. 209 et suiv., ils 
auraient trouvé, dans un alphabet hebréo-copte fort usité au moyen 
age, presque tous les caractères des inscriptions du retable de 
Beaune, qui me paraissent d'autant plus réelles, que ce sont /es 
mémes caractères que nous trouvons dans les inscriptions des minia- 
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tures du Bon Roi Alerandre de la collection Dutuit, dans les galons 
des vêtements des tableaux de van der Weyden, et même au bord 
du vêtement de l’ange des Heures d'Anne de Bretagne, où se trouve, 
en chiffres arabes, la date de 1501. 

Quant à les comprendre, je déclare parfaitement mon incom- 
pétence. Mais je ne lis pas les cunéiformes, et cependant ils ont un 
sens; je n’explique pas les hiéroglyphes, et cependant ils signifient 
quelque chose. Connait-on mieux le sens de l'inscription ci-après du 
tableau de Jean Cossa, comte de Troja, sénéchal de Provence au bas 
du tableau reproduit dans le recueil de Gaignières? Et cependant 
qui osera dire qu’elle est insignifiante? 


*PS-TAD: P8SCN0PL0~)3D*44A15° UTA 
PIP AEONONND GV 070 7 BOFENAD V3PBO:TAO . 


Je ne savais pas l’hébreu, et pourtant, dans l'inscription du tableau 
du Perréal du Louvre, que je lui ai portée, M. Schwab a tout de suite 
reconnu I P x 1490". Jignorais le coufique, et j'ai lu sur la porte 
du Baptistère de Sienne le nom de l’orfèvre qui l'exécuta: TYRRINI?. 
Je nai jamais fait d’arabe, et j'ai déchiffré Gillebert Bertrand f. 
anno 1482 dans les galons des statues d’Issoudun*. Une des plus 
belles miniatures des Heures d'Anne de Bretagne, attribuée à Bour- 
dichon, porte dans les galons d’un vêtement le nom de DEMERSAV*. 
Une des miniatures {es plus authentiques de Guillaume Vrelant, sur 
laquelle on s’est basé pour en identifier bien d’autres, nous don- 
nera, sur un bandeau de tente, le nom d’Ugo de Vosor; une autre le 
nom de Senival‘. Les statues les plus exquises de l’œuvre de Michel 
Colombe sont signées, toujours sur les galons des robes, Vasordy, 
Salmon, Fabert. Cherchons donc, avant de déclarer que ces inscrip- 
tions n’ont aucune signification; sans cela, les difficultés trouve- 
raient des solutions par trop faciles. 

Car c’est encore une légende de croire, ainsi que l’écrivait en 
1904 dans la Revue des Deux Mondes M. Dauphin Meunier, que 
nos ancêtres du moyen âge « étaient des hommes qui parlaient, 
mais que ces hommes vivaient en troupeaux, ne se croyaient pas les 
propriétaires de leurs personnes, et n'avaient pas une langue com- 


. F. de Mély, Une promenade aux Primitifs. 

. F. de Mély (Bulletin des Antiquaires de France, 7 mars 1905). 
. Ibid. 

Dans le Bon Roi Alexandre de la collection Duluit. 
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mune à tous les groupes ». Tout au contraire, l'étude de leurs 
œuvres nous montre qu’ils se complaisaient dans les jeux d’esprit 
les plus compliqués, cryptogrammes, chronogrammes, anagrammes, 
rébus. Rabelais ne parlait-il pas /anternoys '? 

Est-il enfin possible d’admettre que des artistes qui vivaient a 
Bruges et à Dijon se soient amusés à inventer des pseudo-carac- 
tères hébraïques, alors que, précisément, dans ces deux villes, 
florissaient au xv° siècle des écoles hébraïsantes si brillantes, que 
les membres portaient officiellement le nom de Massori (de l’hé- 
breu Massar, Massorah, tradition) et que les abbés qui Justement 
dirigeaient leurs travaux auraient laissé leurs peintres tracer d’in- 
signifiants caracldres, quand eux-mêmes signaient en très correct 
hébreu les Rouleaux des Morts parvenus jusqu’à nous. 

Qu'on veuille donc bien la suivre avec moi, cette inscription 
tracée sur la bordure de la robe du Christ, dont je transcris ici les 
sept premiers fragments, et que je déclare, sans honte, ne pas 
encore comprendre *. 


ETES NS 

RHTENDIIX & ETZULHNRYXZU 

PDARLX & NNCYFSHLCEXTURSKSWSTLRROLTE 
ARTE NYRXES ZE WCCIVES 

XENPLIERCRENES SISVA S EHRRY ELLES SX 
JSME SL WI 8 VIET X'LIUYZ PADIAK 8 SAR 8 
XHISUTASIIIH N'ES >LrAT 8 EU 7TINITRSL ES 


M. Latour l’a très soigneusement relevée? : les lignes ici se sui- 
vent, coupées par les plis des vêtements. Regardez la sixième ligne : 
elle commence par une M barrée d'un I. Or, ces deux caractères se 
trouvent isolés, sur le pied du Christ, et seules, dans toute l'inscrip- 
tion, se voient ces deux lettres nettement romaines : I M. Que signifie 
ce qui précède ? Que signifie ce qui suit? Je l’ignore. Mais, en tout 


f. Lave RENAN 
2: Nous comptons publier avec M. Schwab un Corpus de ces inscriptions 
grace auquel on finira certainement par découvrir leur sens. | 
| 3. Voir à ce sujet, dans les Mémoires de la Société d'Histoire, d'Archéologie et de 
Littérature de l'arrondissement de Beaune, le procès-verbal de la séance du 
3 décembre 1903, où, sous la présidence de M. de Montille, fut mise pour hors 


ae re fois en valeur, par M. Latour, l’importance des inscriptions du retable de 
eaune. 


¢ 
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cas, à une place absolument spéciale, à l'endroit où nous avons lu 
naguère DEMERSAV, dans les Heures d'Anne de Bretagne, à celle où 
signent les Gentile da Fabriano, les Raphaël, on voit, sans diffi- 
culté, ce monogramme, en clair. 

Cet IM me semble donc bien intéressant aux pieds de ce Christ si 


LE CIEL, TABLEAU DE L'ÉCOLE FLAMANDE (SIGNÉ IM. 1457) 


(Musée de Bale.) 


« memlinesque ». Et je me demande si nous n’aurions pas là le 
monogramme de ce Johannes Memling, appelé si longtemps Hem- 
ling parce que son nom commençait par un fr que les critiques 
d’art prenaient pour un H, alors que les Bénédictins, que Kopp, 
leur auraient dit tout de suite que c’était une des formes usitées au 
moyen age de la lettre M. 

4. On peut d’ailleurs voir cet M dans le mot MEVS de la Pieta de Villeneuve- 
ês-Avignon (Gazette des Beaux-Arts, 1904, t. I, p. 70). 
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Pour qu’on ne m’accuse pas de parti pris, je veux montrer un 
A 

{OA 
Bale '; mais je me garderai bien de faire un rapprochement. J’ai 
aussi cherché parmi les peintres dont les initiales donnent I M : Jehan 
Moreau, Jehan de Mackelaue, Jehan Martin, Jehan de Maeseyk, 
Jehan de Maisoncelles, Jehan Memsinghem, Jehan Mertens, qui 
travaillèrent vers cette époque pour le duc de Bourgogne: je n'ai 


autre tableau, également signé (14457), un Cie! qui est à 


rien trouvé. Je suis même parti sur Jehan van der Maere auquel, 
naguère, on attribua le Charonton de Villeneuve-lès-Avignon. 
Mais cette piste, sur laquelle m’avaient entraîné les frères Immer- 
zeel ?, qui pensaient que ce peintre, frère de Gérard, après avoir 
suivi Charles le Téméraire dans ses campagnes, était venu mourir 
à Nevers, en 1471, j'ai di, assez rapidement, la laisser de côté. 

Et je suis revenu à Johannes Memling. Car est-il vraiment un 
autre artiste, dont les initiales puissent aussi naturellement s’ap- 
pliquer à cette page si personnellement admirable? 


x 


Je voudrais, en quelques mots, résumer les lignes qui précèdent. 

Le retable de Beaune a été commandé pour l'hôpital par le 
chancelier Rolin et par Guigone, son épouse. Il a dû être commencé 
vers 1443. 

Le Jugement dernier était terminé avant 1448, l'extérieur des 
volets avant 1452. Plusieurs artistes y ont collaboré : très proba- 
blement Roger van den Weyden a peint les portraits; peut-être 
Thierry Bouts a-t-il travaillé aux réprouvés. Des artistes secon- 
daires, des élèves, sans nul doute, ont traité les autres parties. 

Mais c’est Johannes Memling, qui, bien mieux que par le 
monogramme IM, me semble avoir signé de son prestigieux pin- 
ceau, dans la composition centrale, le Christ, la Vierge, saint Jean 
et surtout l’ovale exquis de l’inimitable saint Michel. 


F. DE MELY. « 


1. Je remercie M. Bouchot qui, avec son amabilité habituelle, m’a communi- 
que la photographie publiée ici. 

2. De levens en worken der hollandsche en flaamsche Kunstschilders, Amsterdam, 
1855, in-8°. Je remercie vivement M. le D' Byvanck, l’'éminent administrateur de 
la Bibliothèque Royale de La Haye, qui a pris la peine de me traduire le passage, 


MADAME DE MIRBEL 


N portrait de Champmartin, conservé 
au musée de Versailles, nous montre 
Mme de Mirbel, la célèbre miniatu- 
riste, à l’époque où elle allait avoir 
35 ans’. Elle est debout dans un pay- 
sage, auprès d’une barrière rustique 
qui se dresse parmi des herbes folles. 
La main droite, ramenée vers l’agrafe 
de la ceinture, tient quelques fleurs, 

à prémices d’un bouquet champêtre; la 

main gauche pend le long de la jupe soyeuse et courte sous laquelle 

apparaissent les escarpins vernis retenus par un ruban noir qui 
dessine un trait net sur la blancheur des bas bien tirés. La mous- 
seline des « manches gigot » laisse transparaitre des bras sains et 
vigoureux. Sous la vaste capote crème aux brides élégantes, on voit 

avec plaisir un visage rond et plein de santé, aimable et gracieux, à 

demi encadré par les cheveux bouclés, très noirs et séparés en ban- 

deaux. Le front est haut et large; les soucils bien tracés ne se rejoi- 
gnent pas; la bouche est charnue, bonne et sensuelle; le nez est 
épaté, les joues roses et pleines. La femme n’est point belle, mais 
jolie dans l’irrégularité d’un visage intelligent et grave. 

Au Louvre, au premier plan de la grande toile de Heim, nous 


1. Ce portrait fut exposé au Salon de 1831. 
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pouvons la voir, au bras du baron Bixio, à gauche de la table devant 
laquelle Charles X distribue aux artistes les récompenses décernées 
à la suite du Salon de 1824. Éloignée du banc où s'est assise 
Me Ancelot, qu'elle n’aimait guère, et du groupe où trône 
Me Jacotot, dont la célébrité l’agaçait, M" de Mirbel, majestueuse 
et hautaine, a vraiment grand air sous le casque lourd de ses che- 
veux très sombres. Un boa de fourrure couvre ses épaules nues et, 
frôlant la robe de soie noire, traîne jusqu'à terre. 

Là encore, ainsi que dans le croquis qui servit pour cette toile et 
qui est aussi exposé au Louvre, nous retrouvons M"° de Mirbel telle 
qu’elle se dépeignit elle-même : 

« J'ai le front étroit, les yeux grands et fort expressifs, car toutes 
mes pensées s’y reflètent comme dans un miroir ; la figure plate, le 
nez plus plat encore, les joues arrondies et très hautes en couleur ; 
la bouche grande, très spirituelle, du moins je le crois, car on me 
le dit souvent, et on croit toujours ce qui flatte ; les dents belles, 
fraiches et bien rangées; mais tout cela agencé d'une certaine 
façon beaucoup plus originale que jolie; aussi n’aimerais-je pas à 
copier ma figure, car je craindrais de me flatter. Il faudrait si 
peu de chose pour mettre tout à sa place et me faire mieux que Je 
suis! !» 

Elle était légèrement égoïste, mais bienveillante envers tous et 
dévouée à ses amis. Très mondaine, très active, très spirituelle, elle 
ne résistait pas au plaisir de dire un bon mot, même aux dépens 
d'autrui. Elle eut toujours une admirable santé; elle était grande, 
droite, bien taillée, avec, dans l'allure, quelque chose de masculin. 
Elle s’exprimait avec énergie, d’une voix de rogomme assez désa- 
gréable : « Il ne lui manquait qu'une cuirasse et qu’un grand 
sabre! » dira plus tard, et non sans admiration, Jean Gigoux qui 
fréquenta chez elle ?. 

Isabey fit d’après elle une miniature qui appartint un instant à 
M. de Loménie ; Dantan en fit un mauvais buste dont s’enorgueillit 
le musée d'Amiens. D’autres encore la choisirent-ils pour modèle ? 
Je ne sais; mais nous possédons assez d'images pour bien connaître 
la femme du membre de l’Académie des Sciences, la miniaturiste 
qui eut l’honneur de portraire deux de nos rois et que célébrèrent à 
envi tous les critiques de son époque. 


1. Comtesse de Bassanville, Les Salons d'autrefois. Paris, 1863, tome II, p. 194 
et suiv. 
2. Jean Gigoux, Causeries sur les artistes de mon temps. Paris, 1885. 
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Elle naquit à Cherbourg, le 8 thermidor an IV (26 juillet 1796), 
de Gilles-Marie Georges Rue et d’Eulalie-Zoé Bailly de Monthion. 
Sa mère, née à l'ile Bourbon, était la sœur de ce général Bailly 
de Monthion qui fut un instant major-général de la Grande 
Armée et auprès duquel elle se réfugia avec ses enfants lorsque 
la mort prématurée de M. Gilles Rue, commissaire de la Marine, 
l'eut laissée sans ressources. 

Grâce aux relations de son 
oncle, la jeune Lizinka Rue 
fréquenta, dans la capitale, 
toute Ja brillante société 
de l'Empire. Elle fut une 
des familières du salon de 
Me Suard'. Très fine et très 
intelligente, elle sut plaire et 
se ménager des amis : le duc 
Decazes qui ne cessa jamais 
de la protéger, Guizot, Molé, 
le baron Gérard, quilui donna 
des leçons de dessin® et peut- 
être décida de sa vocation. 

Lorsque M™ de Mirbel 
commença à peindre et choi- 
sit la miniature, poussée, si 
nous en croyons Jal’, par le 
désir maladif de rester impec- 
cablement propre et d'éviter les taches qu’améne la peinture à l'huile, | 
cette expression d'art n'avait pas cessé d’être goûtée. De grands artistes 
l'avaient cultivée que M™ de Mirbel connaissait : Isabey, Augustin, 
Jean Guérin, Prud’hon même. Les émigrés, ceux que l'Empire avait 
attirés comme ceux que la Restauration ramenait, ne pouvaient, dans 
leur amour des vieilles coutumes, oublier les miniaturistes qui fixè- 
rent les traits de leurs aieux: Fragonard s'était plu à peindre la joliesse 
d'une mère; Joseph Boze, la grâce d’un enfant; telle amante, jadis 


PORTRAIT DE JEUNE HOMME(M.GILLES RUE?) 
MINIATURE PAR M™ DE MIRBEL (1830) 


(Musée du Louvre.) 


4. L’Illustration, 8 septembre 1849. 
2, Comtesse de Bassanville, Les Salons d'autrefois, t. If, p. 279. 
3. Jal, Dictionnaire de biographie, article Mirbel. 
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aimée, gardait un éternel sourire par la vertu du pinceau de Hall, de 
Dumont ou de Vestier : autant de raisons pour prier un artiste à la 
modede faireéclore sur l’ivoire un nouveau sourire dans la grâce d’un 
nouveau visage. Les mobiles pratiques s’ajoutaient, pour M'° Rue, 
aux mobiles de goût et de sentiment. 

Ce fut Augustin, alors dans tout l’éclat desa renommée, quiensei- 
ena à Me Rue la pratique de son métier, et le professeur ne se douta 
pas que cette élève allait bientôt le dépasser, en gloire comme en 
talent. 


# 
% 


En 1818,M"° Lizinka Rue eut une grande joie: S. M. Louis XVIII 
consentait à poser pour une miniature ou, plus exactement, le sou- 
verain permettait que la jeune fille assistat aux repas de la famille 
royale, debout dans l’embrasure d’une fenêtre, — l'étiquette ne per- 
mettant pas qu’elle s’assit, — avec la faculté de prendre des cro- 
quis sur un chevalet dressé devant elle. Faire un portrait dans ces 
conditions était une tâche ardue et difficile, mais dont la réussite, 
en attirant l'attention sur l'artiste, lui était la cause d’un succès 
complet, le portrait d’une personnalité ayant toujours plus fait, pour 
la fortune d’un peintre, qu'un chef-d'œuvre incompris des foules à 
son apparition. 

Me Rue se tira à son honneur de la besogne qu’elle avait entre- 
prise. Le roi se déclara enchanté de son effigie, et, chose plus im- 
portante, Madame, Madame elle-mème, qui,sèche, hautaine et dédai- 
gneuse, avait à peine remarqué l'artiste, Madame daigna approuver 
et faire des louanges'. Aussi, M'e Lizinka Rue obtenait-elle le titre 
de peintre en miniatures de la chambre de Sa Majesté. « Cette grâce 
était bien due », indique le Moniteur Universel du 21 août 1818, 
« à l’auteur du portrait du roi le plus ressemblant qui ait été fait 
jusqu’à présent, et dont S. M. a daigné témoigner toute sa satis- 
faction. » 

Comment M'e Lizinka Rue put-elle obtenir, alors qu'elle était si 
jeune et sans notoriété, la faveur d'entreprendre le portrait de 
Louis XVIII? Peut-être grace à l'appui du duc Decazes, alors tout- 
puissant et qui restait cet « homme parfaitement spirituel, aimable 


1. Jal, Dictionnaire de biographie. 
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et gracieux, et d'un commerce doux et facile, qui avait un grand 
charme » que connut la duchesse d’Abrantés ‘. 

C’est de cette époque que date, entre Louis XVIII et M'e Lizinka 
Rue, une intimité qui fit jaser tant de personnes et provoqua des 
commentaires jaloux que Charles Blane a recueillis : « Pourquoi ne 
dirions-nous pas aujourd'hui », écrit-ildans son Histoire des peintres 
de toutes les écoles, « ce que l’on disait tout haut de son vivant, qu’elle 
avait attiré, dans sa jeunesse, l'attention et les prévenances de 
Louis XVIII, au point d'in- 
quiéter une favorile bien con- 
nue, Mr du Cayla? » 

Me du Cayla ne fut d’ail- 
leurs pas remplacée. Me de 
Mirbel, si nous en croyons Ca- 
pefigue, n'était, aux yeux du 
roi, qu’ « une gracieuse jeune 
fille qu’il protégeait plus qu'il 
ne l’aimait » et qui, « en tout, 
n'était pas intéressante? ». 

En 1819, M'e Rue accom- 
pagnait la cour à Saint-Cloud 
et faisait un nouveau portrait 


du monarque‘; puis c'était, 


en 1823, Mre la duchesse de PORTRAIT LE M. FICHEL 
Berry qui posait à son tour’. MINIATURE PAR M™ DE MIRBEL (1823) 
J'ignore ce que sont devenus aia Sa ceeds 


ces portraits, intéressants à connaître, surtout le second, qu'il serait 
plaisant de comparer avec la lithographie que Gérard dessina en 
1816, lors du retour de la duchesse de Berry dans la capitale, et 
avec la miniature raide et guindée que Hesse traga vers cette méme 
époque. 

Devenue ainsi portrailiste de la famille royale, vivant dans l’in- 
timité de Louis XVIII, M'e Rue allait avoir la clientèle de toute 
l'aristocratie. Dans des notes rapides et d’une observation profonde, 
elle allait fixer les traits des principaux acteurs de toute une période 
de notre histoire, en une belle langue, sonore et souple, très person- 


1. Duchesse d’Abrantés, Les Salons de Paris. Paris, 1836. 
2, Capefigue, La Comtesse du Cayla. Paris, 1846, p. 101. 
3. Moniteur universel, 27 juillet 1819. 

4, Moniteur universel, 3 septembre 18 23. 
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nelle aussi. De son temps, certes, plus qu'aucune autre et subissant 
à son insu l'influence de l’école anglaise, mais novatrice et per- 
sonnelle, rejetant bientôt le pointillé mesquin de son maitre pour 
procéder par coulées larges et vigoureuses, cette femme de génie 
allait porter la miniature à une hauteur telle que personne, après 
sa mort, n’y devait atteindre. Elle avait, au plus haut degré, le sens 
de l'expression, savait faire jouer les lumières d’une façon supérieure 
et ne se perdait pas dans la minutie de détails oiseux qui l’eussent 
empéchée de réaliser l'unité d’un portrait. Aussi son œuvre est-il 
d'une psychologie pénétrante et sûre, et s’il était possible de le réu- 
nir, il nous donnerait une vision très nette des mœurs et des ames 
de la Restauration. 


& 


Le 18 mai 1824, M"* Lizinka Rue épousait M. Brisseau de Mirbel, 
membre de l’Académie royale des Sciences, de vingt ans plus âgé 
qu'elle. Le mariage, négocié par le duc Decazes, se faisait sous les 
auspices du roi. 

M. de Mirbel, si nous en croyons une mauvaise gravure d’Am- 
broise Tardieu conservée à Carnavalet, et faite d’après un dessin de 
Me de Mirbel, avait une physionomie des plus banales, avec des 
joues flasques et sans nervosité. Son visage était rasé, sauf la place 
des favoris clairsemés qui finissaient à la hauteur d’une bouche 
mince appuyée sur un menton saillant creusé d’une fossette. Sous 
le front, dénudé par la calvitie, les yeux petits et un peu expressifs 
s’enfoncaient profondément. En tout, cette figure ne présente aucun 
caractère et n’est nullement en rapport avec les nombreuses péripé- 
ties de l'existence du botaniste; la gravure en est médiocre et fade; 
ce portrait ne doit pas être ressemblant. 

Né à Paris le 27 mars 1776, M. de Mirbel recoit une excellente 
éducation. Sa jeunesse est agitée et orageuse. Deux fois déserteur, il 
finit, après avoir suivi à Tarbes les cours du fameux Ramond de Car- 
bonnières, par s’adonner entièrement à la botanique, et il est nommé 
en 1803 intendant général de la Malmaison. En 1806, il entre au 
service du roi Louis de Hollande, sans quitter pour cela ses études. 
L'Académie des Sciences le reçoit parmi ses membres en 1808. La 
Restauration le fait successivement maître des requêtes, secrétaire 


1. Biographie Michaud, art. Mirbel. 
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général de la Police générale !, secrétaire général au ministère de 
l'Intérieur*. Il résigne ces dernières fonctions en 1820 et se con- 
sacre entièrement à la science. Commandeur de la Légion d'honneur 
en 1846 *, il meurt le 12 décembre 1854. Me de Mirbel l’a précédé 
de cinq ans au tombeau et il n’a jamais pu, nous dit-on, se consoler 


PORTRAIT DU GÉNÉRAL COMTE DE MONTHION 


MINIATURE PAR M°° DE MIRBEL 


(App. à M. Emmanuel Bocher.) 


de cette perte. La chose est très vraisemblable, surtout si l'on songe 
que M. Mirbel a soixante-treize ans lors du décès de sa femme. 
Pour le reste, il est « aimable, doux, bon et inoffensif* », et il y 


. Moniteur universel, année 1817, p. 435 et 637. 

. Moniteur universel, année 1819, p. 5. 

. Moniteur universel, année 1846, p. 1567. 

. Comtesse de Bassanville, Les Salons d'autrefois, p. 191. 
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a une réelle émotion dans ses lettres lorsqu'il parle de Mme de Mir- 
bel, qu’il nomme sa souveraine. C’est ainsi qu’il écrit au D' Girou 
de Buzareingues, à la fin d’une lettre où il le prie de venir voir sa 
femme souffrante : « Agréez, mon cher docteur, mes compliments 
el l'assurance de mon affection et veuillez me mettre aux pieds de 
volre souveraine, car je pense que chez vous, comme chez moi, le 
sceptre est Lombé en quenouille, ce qui est bien commode pour nous’. » 

Tel quel, ce mariage devaitêtre une association loyale et franche, 
paisible et calme. Il devait permettre à M™ de Mirbel de tenir dans 
la société parisienne le rang qu’elle convoitait ct pour lequel, en 
vérité, il semble qu'elle était née. Par là seulement, il a pu avoir 
une influence sur son art, mais cette influence, tout à fait indirecte, 
est impossible 4 dégager. Cette union n’a jamais eu ces allernatives 
de bonheur profond et d’effroi instinctif que les grandes passions 
procurent, ces suites d’heures tour à tour légères comme une espé- 
rance d’enfant, puis lourdes ainsi qu'un souvenir d’amante délais- 
sée, que les profondes amours connaissent. I] est donc inutile de 
chercher en elle rien qui puisse expliquer ni le talent de Mm de 
Mirbel, ni son essor rapide. 


x 
x 
ta 


Il ne semble pas que la retraite du duc Decazes, comme la pré- 
sence à la direction des Beaux-Arts de Sosthène de La Rochefou- 
cauld, l’ami et le protégé de la comtesse du Cayla, pas plus que 
l'avènement au trône de Charles X, aient diminué en rien le 
crédit et la puissance de Me de Mirbel. Si elle ne portraiture, — à 
ma connaissance, du moins, — aucun membre de la famille royale 
sous le règne de l’ancien comte d’Artois?, cela ne l'empêche pas 
d'agir en maitre au Musée lors des expositions. Je n’en veux pour 
preuve que cet incident qui précéda le Salon de 1827 et qui nous 
est rapporté par Jal, toujours véridique et bien renseigné. 

L'ouverture de ce Salon avait été fixée, dans une intention de 


} 


flatterie à l'égard du monarque, au 4 novembre, jour de la Saint- 


1. Je dois la communication de cette lettre à l'obligeance de M. Girou de 
Buzareingues. 

2. F. Reiset dit, il est vrai, que le roi Charles X posa devant Me de Mirbel en 
1827 (Notice des dessins du Louvre, Paris, 1883, p. 371). 

3. Jal, Esquisses, croquis, pochades, ou tout ce que l'on voudra sur le Salon de 
1827. Paris, 1828, p. 3 et 4. 
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Charles. Les artistes, qui ignoraient le sort réservé à leurs envois, 
assiégeaient les portes du Musée bien avant l'inauguration, qui 
devait avoir lieu à dix heures du matin. À la dernière minute, une 
affiche leur annonça que l'ouverture était reportée à une heure de 
l'après-midi, d’où un mécontentement général qui s’accrut de la 
faveur accordée à certains privilégiés, entrés déjà au Musée. Au 
nombre de ceux-ci était Mwede Mirbel : « Tous les yeux » — je laisse 
ici la parole à Jal — « tous les yeux sont fixés sur la petite porte ; 
Mre Lizinka de Mirbel en sort; Mme de Mirbel, qui n’a rien envoyé 
encore au Louvre, en dépit des arrêtés du directeur, et qui, bra- 
vant le jury dont elle aurait certainement fléchi la sévérité, vient 
de retenir à une croisée, pour ses miniatures, la meilleure place qu'un 
garçon à marquée, sur-le-champ, au nom de la noble dame. C'est 
la loge du gentilhomme de la Chambre restant vide le jour d’une 
réprésentation gratis... » 

Et, lorsque enfin les artistes et le public entrèrent dans les 
salles, ils purent voir, sur une toile verte, isolée entre les pein- 
tures de M. Saint et celles d’un autre artiste, ces mots tracés à la 
craie : « M™ de Mirbel ». L'artiste devait envoyer ses œuvres quel- 
ques jours plus tard. 

La Révolution de 1830 affermit encore la position de Me de 
Mirbel. Son oncle, le général de Monthion, rentré en grace, ses amis 
aux premières places dans l'État, elle-même bientôt liée avec la 
famille royale, tout semblait la favoriser. Elle avait su s’entourer 
d’un groupe d'amis, cercle d'artistes où elle accueillait avec une 
égale bienveillance « les partisans de toutes les écoles poétiques et 
pittoresques ‘ » dans sa demeure, qu’ornaient des gravures de Vol- 
pato d’après Michel-Ange’. Car elle professait pour le Titan floren- 
tin, « cet élre étonnant qui, a dit Stendhal, eut l'unique malheur 
d'être trop fort dans ce qui manque à la plupart des grands 
hommes », une admiration sans bornes : « Elle n’admettait pas 
d'autre maitre, ni avant lui, ni après’. » Pourtant, c'était l’époque 
où l’on prisait surtout Raphaël, dont la douceur gracieuse se conci- 
liait mieux avec la sensibilité à la mode; Michel-Ange était moins 
aimé, on avait l’effroi inconscient de son énergie et de sa force, on 
fuyait sa fière et mâle austérité pour aller vers le charme plus 
proche de l’amant de la Fornarina. 


1. Jal, Le Livre des Cent et Un. Paris, 4831, tome J, p. 139. 
9. Ch. Blanc, Histoire des peintres : École française, article Mirbel. 
3. Jean Gigoux, Causeries sur les artistes de mon temps. Paris, 1885, p. 229. 
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C'était un étonnement pour les visiteurs de M" de Mirbel que le 
témoignage de ses préférences intimes. On s’étonnait que la minia- 
turiste aimât à ce point l’auteur des fresques de la Sixtine, sans 
songer un instant que la grandeur d'une œuvre ne se mesure pas à 
son étendue et sans se dire que, là peut-être, était le secret de la 
virilité du talent de M™ de Mirbel. Du reste, est-il donc si rare de 
voir un artiste aimer une expression d'art qui paraît à l'opposé de la 
sienne : près de nous, M. Albert Besnard n’a-{-il pas une sympa- 
thie particulière pour les miniatures et une particulière admiration 
pour Me de Mirbel? 

Parmi les visiteurs de Me de Mirbel, hôtes assidus d’une demeure 
accueillante et amie où les propos fins se mêlaient aux causeries 
sérieuses, on remarquait Paul Delaroche, le baron Gérard, toujours 
fort écouté, satirique et « peu bienveillant pour les peintres ses 
rivaux! »; Gavarni, « grand, pâle, tout habillé de noir, au visage 
sombre..., enfin ayant, comme le disaient peu charitablement ses 
amis, l’air d’un croque-mort qui s’enterrerait lui-même* »; Bellini, 
très spirituel, possédant « toutes les qualités aimables qui charment 
et fixent les cœurs” » (l’aveu est d'une femme); Tito Angelini, 
« fort bel homme“ », frais émoulu d'Italie; Philippe Dupin, l'avocat 
à la mode, esprit très distingué, et d’une inépuisable bonté, « aussi 
laid que Bellini était beau » ; le sculpteur Legendre-Héral; Eugène 
Guimot, créateur du Courrier de Paris; le général Schramm, qui, 
pour faire sa cour à la maîtresse de maison, venait toujours en 
grand uniforme, avec son chapeau à plumes blanches et sa bro- 
chetle de croix’. Là fréquentait encore, « comme ami, comme con- 
seil et comme causeur », cet étrange docteur Koreff, ancien secré- 
taire du prince de Hardenberg, qui riait de son art el n’y croyait 
pas, ce qui, d’ailleurs, nel’empéchait pointd’avoir unedes plus belles 
clientèles de Paris, le docteur Koreff dont M. de Talleyrand disait : 
« Koreff sait tout, mème un peu de médecine.» L'on voyait aussi, 
bien que Me de Mirbel proclamat partout qu’elle n’aimait point les 
hommes d’argent, deux nobles millionnaires : le comte Jean de 
Castellane et le marquis d’Aligre; puis des femmes de lettres : la 


0 


1. Comtesse de Bassanville, Les Salons de Paris, tome II, p. 282. 
2. Ibid., p. 225. 

3. Ibid., p. 243. 

4, Ibid, p. 254. 

5. Gigoux, Causeries sur les artistes de mon temps, p. 229. 

6. Comtesse de Bassanville, ouvr. cité, p. 258. 
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comtesse de Bassanville, Me Ancelot, M"e de Girardin, la romanesque 
comtesse de Bawr, une compositrice, Me Pauline Duchamge, avec 
qui Me de Mirbel devait bientôt se brouiller". 

Enfin, grâce à la fortune de son mari, qu'elle administrait avec 
beaucoup d'intelligence, grâce aussi aux gains considérables qu’elle 
tirait de son pinceau, M" de Mirbel recevait à merveille, dans le 
décor luxueux qui‘plaisait à ses instincts et où, dans une sorte de 
coquetterie savante, elle se plaisait à grouper des hommes distingués 
par leur talent, par leur esprit, ou par leur originalité. Elle recevait 
Jal, qui rencontra chez elle 
le duc de Fitz-James, dont 
il fait le plus grand éloge, 
le qualifiant d'esprit délicat, 
d’amateur éclairé, qui n'a 
d’un ancien grand seigneur 
que la politesse etles bonnes 
manières”. M™e de Mirbel 
avait déja fait deux portraits 
du duc; l’un figurait au Sa- 
lon de 1824, l’autre à celui 
de 1827. Dans la collection de 
M. Emmanuel Bocher, col- 
lection qu'il a bien voulu 
mettre à ma disposition avec 


une amabilité dont je suis 


heureux de pouvoir lui dire PORTRAIT DE JEUNE FILLE, 


ates : MINIATURE PAR M™ DE MIRBEL (1831) 
ici toute ma reconnaissance, 


ras (Musée du Louvre.) 
se trouve une miniature du 


duc de Fitz-James’ par Me de Mirbel, non signée ni datée. Est-ce 
le portrait du Salon de 1827? est-ce celui du Salon de 1824? 
en est-ce un autre? Je ne sais. L'homme a dépassé la cinquan- 
taine ; son front, très dénudé, est couronné par des cheveux d’un 
roux grisonnant rejetés en arrière; l'oreille est à demi cachée par 
des favoris; les yeux, bleus et vifs, s'enfoncent au-dessous des 


1. Comtesse de Bassanville, ouvr. cité, p. 258. 

2: Jal, Le Livre des Cent et Un, tome I, p. 239. 

3. Un portrait du duc de Fitz-James, appartenant au marquis de Biancourt, à 
été reproduit en héliogravure dans la Gazette des Beaux-Arts, 1895, t. 1, p. 244, 
en même temps que le portrait de Mes de Pourtalés, et qu'une esquisse pour le 
portrait de Cuvier. Ils accompagnaient la belle étude de M. Bouchot sur Le Por- 
trait-miniature en France. 
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pommettes saillantes; la bouche, rasée et volontaire, se creuse à 
ses deux extrémités en une ride qui va rejoindre le menton et for- 
mer demi-cercle avec lui. La tête, ronde et massive, est engoncée 
dans une cravatenoire; elle estintelligente ,mais d'aspect plutôt rude. 

C'est Jal qui nous apprend l'existence et l'exposition de ces deux 
miniatures. Les livrets des Salons de 1824 et 1827 se bornent à 
indiquer « Plusieurs portraits », sans autrement préciser. Pendant 
longtemps, M de Mirbel agira dela sorte, ou ne donnera que les ini- 
tiales du nom de ses modèles, ce qui rend presque impossible la re- 
cherche de ses œuvres. A partir de 1834 seulement, elle commence à 
donner quelques noms. C’est ainsique l’on peut lire qu’elle a portrai- 
turé la princesse de Chalais, la vicomtesse Ives de Sesmaisons, le 
prince Pierre d'Arenberg', le comte Demidoff, le vicomte Cornudet, 
la reine des Belges, le duc d’Orléans*, le comte de Paris, la baronne 
Dériot, M"Chagot*, M"Fanny Elssler, M. de Magnoncourt, M. Xavier 
Feuillant*, M. Champmartin, M. Girou de Buzareingues’, le baron 
Gourgaud, M. Maurice d'Argout, le marquis de Semonville, la 
comtesse de Radepont, M'e Hoquemelle, M. Alfred Cornudet, 
Me Guizot®, M. et Mme Martin du Nord’, la baronne Nathaniel de 
Rothschild, Me Le Roy, M. Lenormant*, le comte de la Tour, M. de 
Rasse, la duchesse de Trévise, M. et Mme Prévoteau, M. Rodier de 
la Bruyère, la vicomtesse de Raymond, la baronne de Castelnau, 
Me Read, S. A. Ibrahim-Pacha, M. His de Butenval, le comte 
Pajol’, Me Creuzé de Lesser, M. d’Escrigny, M. Émile de Girardin, 
M. d’Aldenburg, Mc.E. Chenest ct M. A. Chenest. 

Elle fit aussi le portrait de M. Thiers, et celui de M. Molé". Le 
marquis de Guerchy, directeur du Vaudeville", M. A. Chenavard'?, 


4. Appartient à la comtesse de Mérode-Westerloo. 

2. Au Musée Condé, à Chantilly. — Un autre portrait du duc d'Orléans, signé 
et daté de 1837, fait partie de la collection de M. Emmanuel Bocher. Enfin, 
M®e Guillaume Guizot possède une troisième miniature du duc d'Orléans par 
Mme de Mirbel, datée de 1845. 

3. Figura au Salon de 1839. Un autre portrait de M™ Chagot, signé et daté 
de 1845, appartient à M. Bocher. 

4. Appartient à M. Xavier Feuillant. 

5. Appartient à M. Girou de Buzareingues. 

6. Appartient à M™ de Witt. 

7. Appartient à M. Martin du Nord. 

8. Appartient à Mme Lenormant. 

9. Appartient à M. Emmanuel Bocher. 

10. L’Illustration, n° du 8 septembre 1849. 

41. Jal, Esquisses, croquis, etc., p. 295. 

12. Leaves de Conches (L'Artiste, 28 mai 1831). 


N'a 
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le général de Monthion, M'e Zoé de Monthion, M"e de Monthion, 
M. Gédéon Rue, le comte de Rumigny, le baron Gérard, Eugène 
Devéria', posèrent devant elle. Le portrait de Devéria est, sans 
contredit, parmi les meilleurs de Me de Mirbel, par son expression 
énergique et la largeur de sa facture. Enfin, le duc Élie Decazes 
possède une miniature qui montre son grand-père vers l’âge de 
cinquante-cing ans. Quoique ce portrait ne soit ni signé ni daté, il 
semble certain que c’est celui que Me de Mirbel envoyait au Salon 
de 1834; on y retrouve la touche large et ferme de l'artiste, les 
fonds clairs qu'elle affectionne, et surtout, dans le regard, les 
lumiéres qu’elle aime. 

C'est en cette même année 1834 que M™ de Mirbel fit le portrait 
de Louis-Philippe. Elle écrivit à son sujet, à Villustre ministre de 
Louis XVIII, une lettre très intéressante, conservée dans les archives 
du château de la Grave, et dont une copie m'a été communiquée, 
avec une extréme obligeance, par le duc Elie Decazes. Cette lettre 
délicieuse refléte toute la sensiblerie miévre de ce temps; elle 
montre la reine qui pleure devant le portrait de son auguste époux, 
et qui désire qu'au Salon chacun le puisse admirer « avec des 
loupes ». Voici, du reste, ce document, dont toute analyse affai- 
blirait la saveur : 


« J'ai fini hier, cher duc, mon portrait du Roi qui m'a donné trois 
heures un quart de séance. M. le duc d'Orléans est venu tandis que je pei- 
gnais et il m'a dit que ce que j'y avais fait le rendait parfait ; cependant 
le portrait a encore gagné car M. le duc d'Orléans est venu à moitié de ma 
séance ; j'ai donc travaillé une heure et demie après son départ. Lorsque 
j'ai dit au Roi que le portrait était fait, Sa Majesté est venue s'asseoir à ma 
place pour le bien examiner et là, elle m'a comblée d’éloges sur mon talent 
et sur la facon dont j'avais rendu ses séances agréables. La Reine et 
Madame ne faisaient que répéter: «C’est la bonne figure, les bons yeux 
« du Roi, M™ de Mirbel, cette séance l’a rendu parfait; c’est une merveille, 
«un miracle qu’une pareille ressemblance, c’est le Roi vivant! » et la Reine, 
qui ne pouvait détourner les yeux du portrait, essuyait ses larmes et me 
disait : « Il faut que ce chef-d'œuvre aille au Salon; j'y sens la nécessité, 
« car je voudrais que Lous les Francais le vissent : mais quelle peine j'éprouve 
«à m'en séparer pendant deux mois. — Ma chère, lui dit Madame, nous 
«irons tous les jours regarder notre trésor avec des loupes et nous en 
« recommanderons l'usage, car le portrait y gagne encore, à ceux qui dési- 
« reraient sincèrement voir un portrait du Roi ressemblant... » 


Après la lecture de cette missive, il me semble difficile de sou- 


1. Ces sept portraits à M. Emmanuel Bocher. 
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tenir que les mémoires qu’écrivit Mv de Mirbel, et dont je n'ai pu 
retrouver la trace, puissent, au moins pour le style, « susciter l’en- 
vie de bien des écrivains de profession’ ». Par contre, nous voyons 
combien l'artiste était sensible aux paroles mielleuses et combien la 
flatterie lui était douce. Elle n'eut d’ailleurs pas sujet de se plaindre: 
favorisée des éloges de la critique et des éloges royaux, de l’admi- 
ration des connaisseurs et de l'estime des ignorants, en vérité M" de 
Mirbel connut toutes les chances. 

Il est vrai qu'elle sut choisir ses modèles. Son pinceau, écrira 
Jal?, « est essentiellement patricien, il ne se commet guère avec les 
communs » et c’est exact. A peine pourrait-on citer une exception : 
M. Bocher possède la face rougeaude, candide et pleine de santé, 
d'un jeune valet de chambre que le « pinceau praticien » s’est amusé 
à reproduire. Peut-être est-ce le groom adolescent qui faisait la 
lecture à M de Mirbel pendant qu’elle travaillait dans un petit 
atelier voisin de celui de ses élèves, car le bruit, même monotone 
d'une voix humaine, — le jeune homme, paraît-il, anonnait affreu- 
sement, — était indispensable à l'artiste, qui ne pouvait dessiner 
dans la solitude et le silence *. 

Mr: de Mirbel, dès 1831 au moins, « tenait un atelier de dames‘ » : 
c'est ainsi qu’elle eut comme élèves, avec M™ Louise Besnard, la 
mère du grand artiste, et Mie Herminie Mutel, M Herbelin, qui 
alous ait son professeur et n’en conserva pas un bien bon souvenir. 
Elle donna aussi des leçons à Maxime David, à Passot et à Pom- 
mayrac ’. Comme le succès toujours engendre la calomnie, on accusa 
ce dernier d'exécuter des miniatures que son maitre signait ensuite, 
reproche que ne saurait justifier la qualité différente de quelques- 
unes des œuvres de M" de Mirbel. Si une influence étrangère se 
révèle à un moment précis dans les miniatures de M de Mirbel, 
lorsqu'elle abandonne, aux environs de 1830, les fonds neutres et de 
couleur marron qui caractérisent les portraits de sa première période 
pour placer ses figures dans un décor vague de paysage, avec plus 
de lumière et plus d'atmosphère, ou quelquefois sur le fond rouge 
d'un rideau ou sans indication précise de milieu, mais sans que 

1. L'Illustration, n° du 8 septembre 1849. ; 

2. Jal, Esquisses, croquis, ete., p. 294. 

3. Je dois cette anecdote à l'amitié de M. Albert Besnard, qui la tient de 
sa mère, élève de Mme de Mirbel. 

4. Ch. Gabert, Dictionnaire des artistes, 1831. 


5. Voir Henri Bouchot, Le Portrait-miniature en France (Gazette des Beaux-Arts, 
1895, t. I, p. 243). 
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jamais l'air cesse de circuler librement, sans contrainte aucune, ce 
fut peut-être à Champmartin, l’un de ses meilleurs amis, qu'elle dut 
d'accomplir ce notable progrès et de choisir ces cadres plus clairs et 
ces coloris plus frais qui caractérisent sa deuxième manière et la 
rattachent au groupe d'artistes qu’influenca l’école anglaise. 


# 
% 


Du 25 février au 1° mars 1848, Mme de Mirbel donna asile à 
M. Guizot'. Effrayé par la révolution, l'ancien ministre n'avait pu se 
réfugier, avec tous les siens, à la Bibliothèque, chez M. Lenormant. 
L’abri n’était point sûr : l'amitié notoire des deux familles devait 
diriger de ce côté les premières recherches. Il avait quitté le minis- 
tère de l'Intérieur le 24 février, vers une heure, à l'instant même où 
l’on y amenait M. Odilon Barrot, et il avait été caché, par les soins 
de M" Duchatel, chez une portière de la rue Vaneau. (est là que 
M»° de Mirbel vint elle-même, dans une voiture, chercher l’émi- 
nent historien, déguisé en femme. Elle l’emmena chez elle, le 
conduisit dans une mansarde, le fit coucher, et le désigna comme 
un domestique malade. La police eut vent de ce refuge et vint per- 
quisitionner 72, rue Saint-Dominique. Il paraît même que l'agent 
chargé de cette mission reconnut M. Guizot, mais promit à M°* de 
Mirbel de garder le silence. Enfin, le 1° mars, M. Guizot quittait 
Paris en compagnie de M. de Fleischmann, qui le fit passer pour son 
valet, et, prenant le train à la gare du Nord, gagnait l'Angleterre 
sans encombre par Bruxelles et Ostende?. 

Peu avant ces journées d'inquiétude, M™ de Mirbel avait ébauché 
le masque volontaire, énergique et hautain, du grand ministre de 
Louis-Philippe, mais les circonstances ne lui permirent pas de 
terminer ce portrait, qui est conservé, tel quel, dans la famille de 
M. Guizot ’. 

Me de Mirbel devait mourir le 29 août de l’année suivante, 
emportée par le choléra. Sa disparition passa presque inapercue, 


4. Ce fait, affirmé par Jal dans son Dictionnaire, est formellement démenti par 
la Biographie Michaud. Il n’en est pas moins exact, et les témoignages que j'ai 
pu recueillir, notamment ceux de M. Francois de Witt-Guizot, de M®° Schlum- 
berger et de M. Bocher, sont formels sur ce point. 

2. Je dois la plupart de ces détails à l’obligeance de M. Francois de Witl- 
Guizot, qui a bien voulu me communiquer un passage d’un manuscrit de 
Mae Cornélis de Witt, née Pauline Guizot : Un mois de 1848. 

3. Appartient à M™e de Witt. 
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Le 


discrète et sans bruit. Quelques amis fidèles firent cortège à l'époux 
désespéré. Ils accompagnérent le cercueil jusqu’à la place où il 
repose et Léon Viardot prononça un discours ému sur la tombe '. 
Admirateur de M™ de Mirbel, il vanta le talent de la morte ; ami, il 
dit la délicatesse de l’amie disparue ; il évoqua les souvenirs d’ac- 
tions charitables et bonnes accomplies dans l’ombre modeste du 
devoir. Ses paroles se perdirent sous les arbres penchés ; un instant, 
les moineaux rapaces sautillèrent sur le sol aux odeurs grasses, puis 
le silence épais enveloppa le refuge où l'artiste s’était assoupie 
pour toujours... 


RENÉ JEAN 


4. L'Illustration, n° du 8 septembre 1849. 
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UN TABLEAU DE JÉRÔME BOSCH 


AU MUSÉE MUNICIPAL DE SAINT-GERMAIN-EN-LAYE 


JA ORSQUE le docte Lampsonius, dans son 
À FER) 


A fan Tt 
My < ; ‘ a 
GSS iconographie, composa l'épigraphe 


pour le portrait de Jérôme Bosch, la 
conception populaire de la personna- 
lité du peintre s'était déjà définitive- 
ment formée. 

D’après l’opinion générale que l’on 
avait de ses œuvres, Lampsonius con- 
cut ainsi la physionomie corporelle et 
spirituelle de l'artiste : 


Quid sibi vult, Hieronyme Boschi, Aspiceres ? Tibi Ditis avari 

Ille occulus tuus attonitus ? quid Crediderim patuisse recessus, 
Pallor in ore? velut lemures si, Tartareasque domos : tua quando 
Spectra Erebi volitantia coram Quicquid habet sinus imus Averni 


Tam potuit bene pingere dextra. 


Plus tard, van Mander ne releva pas d’autres traits; quoique 
parmi les cinq tableaux qu'il a vus se trouve seulement une « dia- 
blerie* »; bien qu'il parle d’un Portement de Croix où Bosch se 
montrait « plus sérieux » que d'ordinaire et qu’il apprécie un amu- 
sant détail de genre : des gens faisant danser un grand ours pour de 
l'argent; néanmoins le peintre de Bois-le-Duc n'était autre pour lui 
que l'inventeur de scènes bizarres ou infernales : « owbolligh ghes- 
poock en drollerije ». Peindre « dans la manière de Jérôme Bosch » 
et faire des peintures de drôlerie sont des synonymes pour van 
Mander. 

On n’en avait pas toujours jugé ainsi. Don Felipe de Guevara, le 


4. Une Descente du Christ aux Limbes. 
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collectionneur et admirateur de Jérôme Bosch, prévient, dans un 
passage curieux de ses Commentarios de la Pintura, de ne pas voir 
en lui trop exclusivement le peintre des diableries; il ajoute que 
Bosch n’a jamais fait de diableries que dans des tableaux où le sujet 
les demande : des Tentations ou des Enfers; que Bosch a peint 
beaucoup d’autres choses qui sont dignes d'attention, et que parmi 
ces Enfers se trouvent beaucoup de copies et de falsifications qui 
n'ont aucune signification. 

Ce que dit Don Felipe mérite fortement notre attention; on ne 
peut pas nier qu'il ne fût un juge très compétent : son père, Don 
Diego, intendant des tapisseries de Marguerite d'Autriche, avait été 
le contemporain de Bosch; il avait pu transmettre maints détails 
sur notre peintre à son fils. Ce dernier possédait six tableaux de 
Bosch qui, après son décès, furent acquis par Philippe II. 

Tout le passage, dont la longueur vient un peu mal à propos 
dans un livre sur les peintres grecs, fait l’impression de combattre 
une erreur que l’auteur voit naître. Quelles sont maintenant les 
peintures sur lesquelles se fonderait, selon Don Felipe, le prin- 
cipal mérite de Jérôme Bosch? 

C. Justi, qui a consacré une excellente étude à notre peintre! 
avec une liste de ses tableaux conservés dans les collections 
royales, divise l'œuvre de Jérôme Bosch en trois catégories 
Kirchliche Historien (sujets religieux), Sprichwürter und Siftenbilder 
(proverbes et peintures de genre) et Träume (rêves). C'est la 
deuxième catégorie qui est déclarée la principale par Don Felipe. 
Si c'était réellement le cas — et il n’y a aucune raison de discuter 
l'autorité de l’humaniste espagnol — nous aurions une notion fort 
incomplète des facultés de Jérôme Bosch. 

Regardons d’abord comment ces trois catégories sont propor- 
tionnées dans l’œuvre de Jérôme Bosch (notons toutefois que les 
limites qui les séparent sont assez vagues). Il y a des tableaux reli- 
gieux contenant tellement de détails empruntés à la vie qu'ils 
appartiennent à la peinture de genre; un Proverbe mal expliqué, 
une Tentation composée d’apparitions diaboliques, comme celle du 
palais de Ajuda’, entrent dans le domaine des « rêves ». Lés trois 
groupes d'œuvres authentiques de Jérôme Bosch sont les tableaux 


1. Die Werke des Hieronymus Bosch in Spanien (Jahrbuch der kin. preuss. 
Kunstsammlungen, 1889). 

2. Ce tableau est généralement considéré comme authentique; cité par 
A. Bredius, Kunstbode, 1881, p. 372. 
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de la cathédrale de Bois-le-Duc, les peintures que possédait Gue- 
vara, avecune légère restriction, et les œuvres citées par van Mander '. 
Parmi ces seize tableaux ne se trouve qu'une diablerie : une Des- 
cente aux Limbes* et un « rêve »* : le fameux Chariot de foin; 
ensuite cing peintures de genre, neuf peintures religieuses. 

On ne s'étonne pas que les diableries ne figurent presque pas 
dans ces listes. Depuis que feu Hermann Dollmayr, dans une étude 
très importante‘, a éliminé de l’œuvre de Bosch la série de diable- 
ries qui proviennent de Jan Mandyn, sa personnalité prend une nou- 
velle forme; l'opinion qui le traitait de capricieux et de fantaisiste 
s'évanouit un peu; on cherche son mérite dans un autre domaine. 

Bosch était surtout réaliste. Ses tableaux religieux étaient tout 
imprégnés de la vie journalière : on y trouvait saint Joseph qui 
séchait les langes de l'Enfant; mais aussi une recherche naïve et 
originale de vérité historique s’exercait dans cet étonnant choix de 
sujets de la cathédrale Saint-Jean; on peut supposer qu'ils mon- 
traient les mêmes qualités que l’Adoration des Mages du Prado. 
Dans ses Jugements derniers, ses Limbes, ses Tentations, Jérôme se 
montre également réaliste incarné : ses diables, composés de mille 
réalités, de rameaux, de becs d'oiseaux, d’ustensiles de ménage, 
agissent comme des êtres réels : on les voit tirer des coups de 
canon dans les rangs des élus. 

Guevara était convaincu que les diableries avaient un fonds 
symbolique; et l’on a vu de nos jours Gustave Flaubert s'inspirer 


1. Des tableaux de Philippe Il, qui recherchait surtout des diableries et qui 
avait réuni tout une série de Tentations, seule l’Adoration des Mages est, sans 
réserve, acceptée comme authentique. 

2. Des tableaux conformes à la description de cette œuvre se trouvent a 
Prague et à Hampton-Court. 

3. Il vaudrait mieux appeler ses « rêves » des compositions symboliques. Dans 
une des estampes représentant le triptyque du Jugement dernier les groupes diffé- 
rents du Paradis et de l'Enfer sont numérotés; sans doute la gravure était 
accompagnée d’une interprétation. — Pour des « rêves » comme l’Éléphant, je 
crois que ce sont les archives qui doivent parler. L’éléphant est attaqué de tous 
les côtés par des groupes de guerriers cachés derrière de bizarres engins de 
siège; ces différents groupes portent chacun l’enseigne d’une des corporations; 
une épigraphe démontre le danger de la témérité. On se demande si tout cela ne 
doit pas symboliser un événement quelconque, dans la ville ou dans le pays. 
Breughel, dont Bosch a été le prototype parfait, a peint également des actualités 
symbolisées et même des caricatures. — En ce qui concerne les « proverbes », 
la littérature du temps doit contenir bien des commentaires qui les expliquent. 

4. Hieronymus Bosch und die Darstellung der vier letzten Dinge in der nieder- 
ländischen Malerei des xv. und xvi. Jahrhunderts (Jahrbuch der kunsthistorischen 
Sammlungen der allerhichsten Kaiserhauses, 1898, p. 284). 
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d’une Tentation de Bosch pour son majestueux récit de la Tentation 
de saint Antoine. 

Évidemment le genre n’occupait pas la même place dans tous ses 
tableaux; tandis que dans son Couronnement d’épines les détails de 
genre n'apparaissent que modestement, la gaieté réelle éclate dans 
son Sic erat in diebus Noe, le tableau acheté par l’archiduc Ernest 
d'Autriche. | ; 

Un merveilleux exemple d’harmonie entre l’idée religieuse et la 
scène de genre est fourni par la gravure de Saint Christophe; le 
saint géant passe à gué, courbé sous l'immense globe de cristal 
sur lequel se tient debout l'Enfant Jésus. A droite se dresse un 
arbre contourné, colossal; entre ses fortes branches est perchée 
la cabane de l’ermite; ce dernier attend le Christophore sur sa 
presqu ile rongée par les ondes. Au loin, une baleine est échouée; 
une foule de petites figures l’entourent”. La composition est des 
plus grandioses et des plus originales; c’est la plus belle interpré- 
tation de ce sujet que je connaisse. 

On voit que la peinture de genre constitue une partie considé- 
rable de l’œuvre de Jérôme Bosch. Cela n'empêche pas que le 
nombre des pures scènes de genre qui nous aient été conservées de 

8 
Bosch ne soit extrêmement petit. Justi dit qu'on n’a pas retrouvé jus- 
qu'ici un seul tableau original qui appartienne à sa deuxième caté- 
gorie. Le seul qui pourrait être authentique est celui du Prado : 
un « proverbe » représentant un sujet devenu fameux dans la pein- 
ture de genre néerlandaise : « het snijden van den kei », la manière 
d’être guéri de la folie’. Ajoutons encore les sept compartiments, 
représentant les sept péchés capitaux, de la «mesa » de Philippe II et 
qui appartiennent à cette catégorie‘. Ensuite, des compositions gra- 

1. L'essentiel de la composition nous est connu par des gravures postérieures; 
au premier plan une réunion de personnages en grande liesse; par une porte 
ou une fenêtre ouverte, on apercoit le ciel sombre qui annonce le déluge. 

2. Une baleine échouée était un mauvais présage; le sujet sera répété par des 
gravures du xv’ siècle : cf. A. Goldschmidt, Willem Buytewech (Jahrbuch der kôn. 
preuss. Kunstsammlungen, 1902, fasc. IT). 

3. Le méme sujet se trouve au musée d’Amsterdam. 

4. M. Dollmayr, dans l'étude citée, s'appuyant sur une mauvaise interpréta- 
tion d’une phrase de Guevara, attribue les peintures de cette célèbre table à un 
imitateur de Bosch. Les mots « Exemplo de este pintura » ne se rapportent pas 
aux copies de l'élève, mais au commencement du passage « Ovo antignamente 
otro genero de pintura que llamaban Grillo ». C'est ainsi que le comprend aussi 
Don Antonio Ponz — qui édita en 1787 les Commentarios pour la première fois — 


comme il paraît d’après la note qu'il ajoute à la dissertation de Don Felipe. Guevara 
cite au contraire la «mesa » comme l'œuvre la plus sublime qu'il connaisse de Bosch. 
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vées d’après des tableaux perdus, dont la plus importante est celle 
des deux aveugles qui tombent dans un fossé, également un « pro- 
verbe ». Les tableaux de cette catégorie furent sans doute moins 
copiés et moins reproduits que les « rêves » ou les diableries. Les 
diableries plaisaient plus à l'esprit du moyen age; la variété et la 
multiplicité des détails laissaient toujours en découvrir de nou- 
veaux; elles étaient plus amusantes et en même temps mieux com- 
prises. 

A cette liste très restreinte il faut ajouter un tableau très im- 
portant et très peu connu du musée municipal de Saint-Germain- 
en-Laye, représentant un escamoteur qui fait sortir des grenouilles 
de la bouche d’un personnage placé devant lui; ce dernier est 
entouré d’un groupe de spectateurs". 

Ce tableau montre non seulement le style si personnel de Jérôme 
Bosch, mais aussi une exécution et des détails (comme le dessin des 
yeux et des cheveux) qui n’admettent pas d'élever le moindre doute 
sur son authenticité. Ce panneau (0™53 >< 0"65), provenant du 
legs Ducastel, a été signalé, je crois pour la première fois, ici 
même, par M. Henri Hymans’. M. Gonse, dans une note de l’intro- 
duction de son ouvrage si utile sur les musées de France’, l’a men- 
tionné en regrettant que « le mauvais état de ce précieux panneau » 
l’'empêchät de le reproduire. « C’est un vrai Bosch de la fin, contem- 
porain du Portement de Croix de l'Escurial. Les physionomies des 
personnages ont encore, malgré les ravages du temps, une intensité 
d'expression extraordinaire et une bonhomie narquoise vraiment 
admirable. » Heureusement que l’état du panneau n’est pas aussi 
grave qu’il semble résulter des paroles de M. Gonse. Il est vrai qu'un 
restaurateur l’a défiguré par maintes petites retouches; il y a des 
endroits qui ont été trop frottés; cependant les deux qualités prin- 
cipales, ce coloris superbe et cet entassement de petites physio- 
nomies, ces têtes expressives, n'ont pas été endommagés. Aux 
« ravages du temps » une technique des plus solides a su résister”. 


1. M. Salomon Reinach, le distingué conservateur du Musée des antiquités 
de Saint-Germain-en-Laye, vient de publier dans son excellente Histoire géné- 
rale des Arts plastiques « Apollo » (Hachette, 1904, in-16 orné de nombreuses illus- 
trations, très fines et très bien choisies) une reproduction du tableau décrit ici. 

2. Gazette des Beaux-Arts, 1893, t. Il, p. 234. 

3. Louis Gonse, Les Chefs-d'œuvre des musées de France. La Peinture. Paris, 
1900, in-4° ill., p. 7. 

4. D’après une communication qu’a bien voulu me faire M. Max J. Fried- 
laender, l’éminent directeur du musée de Berlin, il existe dans la galerie Crespi, 
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A 


Van Mander a donné une description concise de la technique de 
Bosch, et l’on s'étonne de voir combien le vieil historien est exact et 
complet. Je n'ai jamais vu de tableau qui illustrat et expliquat d’une 
manière aussi précise les indications de van Mander concernant la 
technique et le style du peintre. On reconnait trés bien « het 
doorschijnend carnatieachtig primuersel », les dernières touches 
transparentes des carnations. On peut voir de quelle maniére curieuse 
lartiste a modelé en traits extrêmement fins les chairs et les ombres 
des visages. Les tétes sont traitées avec beaucoup plus de soin que 
l’ensemble des personnages; on voit dans leur exécution l’artiste qui 
est accoutumé à la technique de la détrempe; elles donnent l’im- 
pression d'un émail Juisant; on voit aussi qu’elles ont été l’objet 
principal des soins de l'artiste. 

Le coloris des vêtements aux teintes plates offre une heureuse 
harmonie. Le rouge foncé de la houppelande du charlatan se répète 
de l’autre côté; au centre, le bourgeois cossu, aux formes imposantes, 
est revêtu de ce vert clair et brillant si spécial à Jérôme Bosch. 

C’est le coloris qui détermine l’impression finale du tableau; le 
ciel vertde mer foncé, le mur délabré brun, produisent une impression 
lugubre; personne ne rit. Cependant Bosch ne cherchait pas cet effet ; 
au contraire, on remarque que les exploits du magicien ne mettent 
pas en émoi son public, pas même l'enfant; les amants se caressent, 
le voleur dérobe et lève les yeux en lair comme si rien ne se passait; 
un spectateur regarde d’un air scrutateur comme s’il voulait com- 
prendre le truc; le seul stupéfait est le pauvre homme, en blanc et 
rouge, qui est doublement la dupe, du vieux charlatan placé devant 
lui, et du jeune chenapan qui, par derrière, coupe sa bourse. 

Tout cela est conçu par un esprit judicieux, très sain et très 
objectif; ce n'était pas un cerveau envahi par des cauchemars 
embrouiliés; un Jugement très clair se doublait, chez lui, d’une acuité 
d'observation étonnante. 

Les données de la réalité ne sont pas servilement copiées; ce ne 
sont pas des portraits, pas mème la religieuse en blanc et noir, dont 
les traits sont plus personnels; tout est bien élaboré; l'essentiel 
seul est complètement retenu, les détails inutiles sont régligés ; 
le sol n’est pas précisé; devant le fond très sobre les figures 
se détachent comme des acteurs; la réalité, jointe à l'entourage 
spectral, au coloris grave, produit une impression des plus inatten- 


à Milan, une réplique ou copie du tableau que nous reproduisons. On y voit dans 
la partie de droite quelques personnages de plus. 


SIX VA ‘HXOS-UAHIZVUA ‘ANI SLAV-XOVAH SHA ALLAZVO 


(atvT-ua-uinUMsax) juny ap jodurunm as) 


UNAIDNOL aI 
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dues qui tient de la vision et qui a l'intensité d’une hallucination. 

Sans doute nous avons devant nous l'illustration d'un proverbe 
constatant que celui qui se laisse prendre par des jongleries perd 
son argent et devient la risée des enfants. Pour être acceptée, la 
peinture de genreavait encore besoin d'un prétexte moral quelconque. 

Comme je l'ai déjà dit, les accessoires, dans ce tableau, sont traités 
d'une manière sommaire; la simplicité des costumes chez Bosch 
frappait déjà van Mander; les plis abondants, un des triomphes de 
l'école précédente, ont été remplacés par les surfaces unies qui font 
mieux valoir les tons et leur harmonie. Mais la grande différence 
avec l'époque antérieure, c’est surtout la perspective. Les prédéces- 
seurs de Bosch se délectaient à promener le spectateur de pièce en 
pièce, en laissant voir par des portes entr’ouvertes un corridor ou 
une cour et, par des fenêtres étroites, un jardin, une vallée, des 
montagnes lointaines. Pour la génération de la fin du xv° siècle, le 
sujet principal était devenu l’homme, ses affections, ses misères; la 
douce gaieté s’en va; les couleurs claires et vives sont abandonnées 
pour des gammes sombres, même par des peintres qui s'efforcent de 
suivre les chemins battus. On étudie la physionomie, tandis que la 
perspective linéaire est en pleine décadence; l'énergie des artistes 
se dirigeait vers d’autres buts; on évite même les problèmes qui 
avaient préoccupé la grande époque. 

Ces trails caractéristiques de son temps, Jérôme Bosch les 
exprime un des premiers et très complètement. La perspective du 
tableau de Saint-Germain est presque enfantine. Ses autres tableaux 
montrent la mème singularité : Bosch évite totalement la perspective 
dans son Cowronnement d’épines et dans le Portement de Croix du 
musée de Gand. Dans ce dernier tableau, considéré généralement 
comme authentique, un tohu-bohu de têtes d'expression remplit le 
cadre ; aucune perspective n'est possible. 

Les contemporains montrent les mêmes tendances. Regardez le 
diptyque curieux de Jean Provost à Bruges, les Joueurs d'échecs de 
Lucas de Leyde au musée de Berlin, toute la série des percepteurs 
d'impôts, des orfèvres, des changeurs de monnaie, des saint Jérôme 
méditant : tous ces sujets, facilement répétés, montrent plus ou moins 
la même caractéristique. 

La supériorité de Bosch ressort de cette comparaison; aucun de 
ces peintres n'aurait pu concevoir un type aussi vivant et aussi 
vrai que le saltimbanque de notre tableau : la silhouette grotesque, 
la trogne fine et matoise, le geste avec lequel il fait tourner la 


XXXV. — 3° PÉRIODE. 20 


154 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


muscade entre ses doigts: puis tous ces détails amusants et caracté- 
ristiques : la chouette dans la gibecière d’osier’, les grenouilles qui 
sortent de Ja bouche béante du sot, le pelit singe attendant der- 
rière la table le moment de la représentation : tout cela est aussi 
original qu’inimitable; les « rêves » qu’il a traités ont pu trouver des 
interprètes comme Pieter Huys ou Jan Mandyn; mais pour créer 
des compositions tout à fait dans l'esprit des « proverbes » il a fallu 
un homme de génie. Avoir été l’inspirateur direct de Breughel 
le Vieux est un des meilleurs titres de Bosch; il a en plus le mérite 
d’être « autochtone ». 

Quelques-uns de ses sujels auront une longue vie; sa Danse de 
paysans sera transmise par Breughel à Rubens; certaines de ses 
trouvailles seront reprises par Steen. Aussi doit-on le regarder 
comme l’initiateur du mouvement qui aboutira à la peinture de 
genre du xvu° siècle. 

Par ses diableries il se rattache au moyen âge; il ressuscite 
des traditions qui semblaient mortes depuis longtemps. 

Ses proverbes, en tant que tableaux de pur genre, annoncent Jes 
temps modernes; il semble plus près de Brouwer et de Steen que de 
Bouts et de van der Weyden. Cette partie-ci de son œuvre a exercé 
de profondes et fécondes influences. Pour étudier ces influences, le 
tableau du musée de Saint-Germain est un des documents les plus 
précieux. 

F. SCHMIDT-DEGENER 
Janvier 1905. 


1. Pour la présence d’une chouette dans les tableaux de Bosch, cf. l'étude de 
M. L.Maeterlinck : Une œuvre inconnue de Jérôme Bosch (Gazette des Beaux-Arts, 
1900, t. I, p. 68). Une chouelte se trouve aussi dans le superbe petit tondo de la 
collection Figdor à Vienne, que M. Gustav Glück vient de publier (Jahrbuch der 
k. preuss. Kunstsammlungen, 1904, p. 181). Comme presque tous les tableaux de 
Bosch récemment découverts, cette composition est exempte de toute trace de 
diablerie : c’est la représentation de la parabole de l'Enfant prodigue. 


Cis 
LL : 
6 NOR IE ‘d 


LES TROIS DROUAIS 


(QUATRIÈME ARTICLE!) 


Dans les premiers mois 
de cette même année1763, 
François-Hubert Drouais 
avait commencé le portrait 
de Madame de Pompa- 
dour. C'était une entre- 
prise dangereuse. « Des 
hommes célèbres appelés 
pour la peindre », dit le 
Nécrologe, « avaient fait 
de beaux tableaux d'après 
elle, mais son portrait 
était encore à faire. » Et 
c'est une opinion qui peut 
se soutenir. A mon avis, 
aucun des portraits de Ma- 
dame de Pompadour, si 
ce nest peut-être la Belle Jardinière de Vanloo, ne répond à l'idée 


que nous nous faisons de cette femme, « dont la beauté était un 


composé piquant de ces graces fugilives qui ne tiennent point à 
l'examen sévère du dessin, qui avait plus de fraicheur que de jeu- 
nesse et de la grace sans taille. » IL faut ajouter que la marquise 
avait alors quarante-deux ans. Drouais cependant paraît s'être tiré 
avec honneur de celte épreuve redoutable. Du moins les contem- 
porains en jugèrent ainsi. Voici ce qu'en dit Grimm, dans sa Corres- 


pondance, le 15 août 1764 : 


1. Voir Gazette des Beaux-Arts, 1905, t. IT, p. 177, 288 et 384. 
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M. Drouais le fils, peintre de l’Académie, vient d'exposer dans une salle 
du palais des Tuileries le portrait de M“ de Pompadour en grandeur 
naturelle, travaillant au métier dans son cabinet, où l’on voit d'un côté 
une large draperie formée par des rideaux, de l'autre des livres, des 
instruments de peinture et de musique, etc. Devant le métier est un pelit 
épagneul regardant sa maîlresse, qui a suspendu son travail et qui parait 
méditer. Ce tableau, qui est un chef-d'œuvre, a été achevé depuis la mort 
de cette femme célèbre. La tête était finie dès le mois d'avril 1763. On ne 
peut rien ajouter à la grâce de la figure, quoique dans une situation peu 
favorable à la peinture, à la richesse et au fini des habits, au goût qui 
règne dans l’ensemble : le petit chien m'a paru ce qu’il y a de moins bien. 
Tous les maîtres de notre Académie ont peint M™° de Pompadour, mais à 
mon gré, Drouais les a tous surpassés. C'est le seul homme qui sache 
peindre les femmes, parce qu'il sait les faire ressembler sans nuire à cette 
délicatesse, à cette grâce qui fait le charme de leur physionomie. Aussi, je 
suis persuadé que toutes nos femmes voudront désormais être peintes 
par Drouais. 


Le Nécrologe partage l'opinion de Grimm; il dit que le public 
vint en foule considérer la favorite et admirer l’art du peintre. 

Avec ce portrait de Me de Pompadour qui, selon Grimm, élait 
à vendre’, Drouais avait montré aux Tuileries celui d’un petit 


1. Le portrait de M™e de Pompadour ne fut pas vendu à cette époque. Il est resté 
longtemps dans la famille Goupil. Les Goncourt ont vu passer ce tableau à la 
vente de M. de Cypierre en 1845. A côlé de la signature de Drouais, il porte 
inscription suivante : « La téle a été peinte en 1763 et le tableau fini en 1764.» 
A la vente Cypierre, ce portrait fut acheté par M. Beurdeley. D’après les ren- 
seignements que j'ai pu me procurer, il serait actuellement en Angleterre, peut- 
être chez M. le baron Ferdinand de Rothschild. 

Drouais ne voulant pas, dans ce portrait, se montrer inférieur aux grands 
artistes qui avaient peint la favorite, étudia particulièrement la tête, et, ayant 
trouvé Ja meilleure attitude, s’en tint là et transporta la tête d'étude sur la 
grande toile. M. le comte de Laborde possède un buste de la marquise, d’origine 
certaine, qui nous éclaire sur ce point. La tête seulement a été étudiée, car les 
mains sont cachées dans un manchon blanc; même robe à ramages, d’ailleurs, 
que dans le grand portrait. Ce buste fut donné par la marquise elle-même à sa 
cousine Marie-Jeanne Darney, et précède, par suite, le portrait en pied.M!ie Darney, 
déjà âgée, épousa le chevalier de Béril, qu'elle fit son légataire universel ; celui-ci 
se remaria plus tard avec Mile Sabatier de Cabre, sœur de la comtesse Alexandre 
de Laborde. La seconde Me de Béril, morte sans enfants en 1859, laissa ce 
tableau au marquis Léon de Laborde, père du comte Alexandre actuel. 

Ainsi il est établi que le grand portrait a été précédé d'études préparatoires. 
La marquise n'étant plus jeune, Drouais s’en tint à l’attitude la plus avantageuse, 
et c’est pourquoi tous les portraits de la Pompadour ont la même tête. Le por- 
trait de la marquise qui est au musée d'Orléans, avec manchon blane, et qui 
porte sur le fond les mots : « peint par Drouais le fils. La tête retouchée d’après 
nature en 1763 », est la même étude que celle de M. le comte de Laborde. M. le 
baron Alphonse de Rothschild en possède un troisième exemplaire qu'il a bien 
voulu nous laisser reproduire ici, et M, le marquis de Chaponay un qua- 
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Anglais de huit ou dix ans, que nous retrouvons au Salon de 1765. 

Le livret du Salon de cette année 1765 ne donne aucun détail sur 
les tableaux exposés par Drouais; peut-être les deux petits portraits 
que nous avons vus récemment passer à la vente Lelong’ en ont-ils 


PORTRAIT DE MADAME DE POMPADOUR 


PAR FRANCOIS-HUBERT DROUAIS 


(Collection de M. le baron Alphonse de Rothschild.) 


triéme.ilen exisle au musée d'Agen un pastel, provenant du château d’Aiguillon. 

On rencontre d’ailleurs plusieurs répliques, variées par les mains ou les ajus- 
tements, de ce portrait. A l’exposition de i878, outre celui d'Orléans, il y en avait 
un en buste, faisant de la tapisserie, en robe gris perle (probablement celui du 
musée de Chantilly). A la vente Beurnonville, en 1883, on a vu passer un portrait 
présumé de M™° de Pompadour, signé et daté : Drowais le fils, 1760, où la mar- 
quise est figurée ramenant de la main droite sur sa poitrine une peau de léo- 
pard fixée à l’épaule par un cordon rouge, portrait gravé par Ramus; adjugé 
6500 francs. A la méme vente un portrait, présumé toujours, de la fille de 
M™e de Pompadour, adjugé 5100 francs. 

1. Ces deux portraits, de forme ronde, étaient catalogués « portraits présumés 
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fait partie; mais nous savons par Grimm et Diderot que deux toiles 
du peintre attirèrent particulièrement l'attention : le portrait du petit 
Anglais et celui d’un jeune Espagnol: « Ce petit Espagnol, dit” 
Grimm, est le marquis de la Jamaïque, fils du duc de Berwick, à 
qui on a seulement éclairé un peu le teint espagnol et jaunâtre. Le 
second est le portrait du petit Fox, le plus jeune fils de milord 
Holland’. » | 

Diderot, cette année encore, reproche à Drouais sa craie el son 
vermillon. Voici son appréciation, d'après laquelle l’auteur, assez 
mal informé, de l’article sur Francois-Hubert dans le Dzctionnaire 
Larousse, conclut que le peintre était un artiste surfait : 


Tous les visages de cet homme-là ne sont que le rouge vermillon le 
plus précieux, arlistement couché sur la craie la plus blanche. Passons 
ces portraits, vile, vile, pour nous arrêter un moment devant ce Jeune 
homme vêtu à Vespagnole el jouant de la mandore. I est certain qu'il est 
charmant de caractère, d'ajustement ct de visage, et que si un enfant de 
cet age-la se promenait au Palais-Royal ou aux Tuileries, il arréterait les 
regards de toutes nos femmes, et qu'à l’église il n'y a point de dévote qui 
n'en etit quelques distractions, mais... ce n’est pas de la chair, car où est 
la vie, l’onctueux, le transparent, les tons, les dégradations, les nuances? 
C'est un masque de cette peau fine dont on faitles gants de Strasbourg; 
aussi ce jeune homme, attrayant par sa jeunesse, la grace de sa position, 
le luxe de son ajustement, est-il froid, insipide et mort. 

Supposez, mon ami, au petit Anglais dont vous voulez que je parle, une 
couleur vraie, et le morceau sera précieux; car il est bien vêtu et dune 
naïveté d’expression et de caractère tout à fait piquante. Il a quelque 
chose de plus original que son Polisson, qui fit une fortune si générale au 
Salon dernier. 


Diderot, remarquons-le, ne critique que la couleur; or il se 
condamnera lui-même en appréciant l'œuvre de Drouais au Salon 
de 1769. Il eût loué Phabileté du peintre, s'il pouvail voir, comme 
nous, les tons fins et ambrés que cette craie a pris sous l'action du 
temps. 

Au Salon de 1767, toujours la même craie, selon Diderot. En 
particulier, le portrait de la Comtesse de Brionne, principal tableau 
de Drouais, nous montre « des cheveux de crème fouettée, de 
vieilles étoffes raides, retournées et remises à la calendre, un chien 


de Drouais et de sa femme ». Ils sont signés et datés Drouais le fils, 1764. Ils son 
bien peints, chair de couleur fraiche et chaude, vêlements faits sommairement, à 
plis durs selon la manière de François-Hubert. Adjugés 120 000 francs. 

1. Était-ce Charles Fox le futur grand orateur? Il me semble qu’on le donne 
comme se trouvant à Paris à cette époque. 
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d'ébène avec des yeux de jayet. » Pour le chien, le crilique peut 
avoir raison : on s'aperçoit un peu aux chats et aux chiens de 
Drouais que celui-ci n’est pas peintre d'animaux. 

Le livret de ce Salon ne détaille pas les autres portraits de 
l'artiste; parmi ces portraits, sous le même numéro, figuraient sans 
doute celui du jeune Hérault de Séchelles, âgé de sept ans, qu'il fit 


NU Ll) 


PETITE FILLE AU CHAT 
PAR FRANCOIS-HUBERT DROUAIS 


(Collection de M. Paul Goupil.) 


cette année-là, et qui lui avait été commandé par le maréchal de 
Contades, celui d’une autre Petite fille au chat regardant le specta- 
teur, mais tournée de profil vers la droite et tenant un chat, signé 
et daté 1867' et celui de Anne-Robert-Jacques Turgot, le futur 

1. Hérault de Séchelles est vêtu de blanc. Ce portrait est à Montjouffroy. 
Me de Polignac en possédait une réplique. (Voir à ce sujet le Roman d'un conven- 
tionnel, par M. Ernest Daudet.) 


M. Paul Goupil possède l'original de cette Petite fille au chat; ce portrait est 
d’une jolie couleur et d'un modelé très doux, le chat un peu négligé comme tous 
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ministre, dont il avait peint le frère, Étienne-François, dix ans au- 
paravant. C'est aussi vers cette époque que Drouais aurait oe eV 
le portrait du comte de Provence, avec un globe terrestre, qui 
est & Versailles. 


* 
* + 


Il faut croire, avec Grimm, que la craie et le vermillon de 
Drouais plaisaient aux femmes de Paris et même à celles de la cour, 
car à peine Me Du Barry était-elle devenue la maitresse du roi 
qu’elle demandait son portraitau peintre à la mode. En l’année 1768, 
avant d’être installée officiellement dans ses nouvelles fonctions, 
puisque sa présentation à la cour date du mois de mai 1769, elle se 
fit peindre en Flore par Francois-Hubert’. Ce portrait fut exposé au 
Salon de 1769, avec un autre où la favorite était en habit d'homme. 
Ces deux portraits n’eurent pas le même succès que celui de la 
Pompadour. Néanmoins, ils firent sensation; la foule se pressait 
pour les regarder, tellement méme, que Horace Walpole, étant un 
jour venu pour les voir, dut y renoncer. 

Bachaumont, dans la chronique qui porte son nom, et Diderot 
en parlent assez longuement. Voici ce qu’en dit le premier : 


Ceux qui ont l'honneur de la connaitre [M"° Du Barry] trouvent que, 
bien loin de la flatter, comme c'est l'usage, il ne l’a pas rendue dans 
toute la vérité de ses charmes. Des deux côtés, il lui donne également 
un regard minaudier, appelé par les pelits maitres un regard en cou- 
lisse, qui n'est point du tout celui de cette dame, très net, très franc, 
très ouvert. Du reste le public est partagé sur les deux figures, aux- 
quelles on a fait le grand reproche de ne pas se ressembler. M™° Du Barry, 
en femme, est peinte en blanc, avec une guirlande de fleurs. En homme, 
elle est en espèce d’habit de Gilles, la chemise décolletée. Les femmes ai- 
ment mieux en général ce portrait-ci; l’autre plait davantage aux hommes?. 


les animaux de Drouais; ce serait le portrait de Marie-Anne-Louise Drouais, fille 
du peintre. Celui de M. Goupil est signé et daté 1767. Un autre exemplaire, non 
signé, à été adjugé à la vente Rothan pour la somme de 11000 francs. — Un troi- 
sième exemplaire, signé et daté 1767 également, a été vendu 55000 francs le 
30 avril 1904, à l'Hôtel Drouot. Il provenait de la succession Chauvelot de Pontfol. 
M. Paul Goupil possède un autre Drouais à peu près du même temps : Les Enfants 
à la bouillie, qui serait le portrait de Marie-Anne et de son cousin Lutton. 

1. On en a la preuve par un mémoire des ouvrages commandés par 
Me Du Barry à Drouais, mémoire publié d’abord par le baron Pichon et reproduit 
depuis à plusieurs reprises, notamment par les Goncourt. Nous le reproduisons 
plus loin. D'après ce même mémoire, on voit que Drouais a fait au moins sept ou 
huit répliques ou copies de ce portrait en Flore. Me Du Barry aimaitce costume, 
qu'elle portait, dit-on, dans les petits appartements, et qui plaisait au roi. 


2. Le portrait de M™° Du Barry en habit d'homme est bien connu par la gra- 


a. =~ bb. 


eae 
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Diderot blame également les deux portraits, mais il excuse 
Drouais : 


Si je vous dis un mot de ces deux portraits, l’un en homme, l’autre en 
femme, de M" Du Barry, c'est que l'original était il n’y a qu'un instant la 
fable de tout Paris'... L'artiste ne doutait pas que ces deux portraits ne 
fussent de tous les tableaux du Salon les plus regardés. [1 y a done mis 
tout son savoir faire, et 
s'ils sont mauvais, cela 
prouve qu'il n’est pas 
toujours au pouvoir de 
l'artiste de réussir... 
Cela ne me déplait pas; 
c'est un des petits avan- 
tages que nous avons 
sur les grands de la 
terre; ils génent les 
talents, qui jouissent 
avec nous de toute leur 
liberté. Je suis sûr que 
si je cède jamais au dé- 
sir de La Tour, il fera 
mieux mon portrait qu'il 
n'a jamais fait celui du 
roi. 

Avec les deux por- 
traits de la favorite 
Drouais avait exposé 
au Salon de 1769 ce- 
lui de la Princesse de 


PORTRAIT DE LA COMTESSE DU BARRY EN FLORE 


PAR FRANCOIS-HUBERT DROUAIS 


Carignan et plusieurs | 
(Collection de M. Wildenstein.) 


autres sous le méme 
n° 64. Gabriel de Saint-Aubin a illustré un exemplaire du livret 


vure de Beauvarlet. Le portrait de la favorite en Flore avec la guirlande a été 
gravé, notamment par Gaucher en 1770. Les deux portraits avaient donné lieu 
aux vers suivants que cite Bachaumont : 
Sur ton double portrait le spectateur perplexe, 
Charmante Du Barry, veut t’'admirer partout; 
A ses yeux changes-tu de sexe, 
Il ne fait que changer de gout; 
S'ilte voit en femme, dans l'âme, 
D’étre homme il sent tout le plaisir; 
Tu deviens homme, et d’étre femme 
Soudain il aurait le désir. 


4. Dans ses Anecdotes sur la comtesse Dubarry (Londres, 1776, in-12), Mayro- 
bert, continuateur de Bachaumont, raconte ainsi la visite que fit la favorite au 
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de ce Salon; il nous montre la princesse avec une colombe sur le 
doigt; il nous donne aussi les noms des autres et en a dessiné plu- 
sieurs; ce sont: L’Archevégue de Roen (sic), Le Prince Constantin, Un 
Timbalier des Gardes, M" et M" de Langeac, et L’ Abbé de Loraine (sic). 

Diderot loue les portraits de l’archevéque de Rouen, de la prin- 
cesse et de Mie de Langeac : « Le premier, l’auriez-vous cru, est 
une très belle chose, une chose à rappeler le talent de Largilliére ; 
bien peint, bien drapé, bien dessiné, mais rien de cette couleur 
fade et blanchatre dont l'artiste est prodigue; un ton de couleur bien 
résolu, avec beaucoup d’harmonie. » Or, par ces louanges, l'écrivain 
se condamne lui-même; selon le Nécrologe, le peintre employait à 
dessein des couleurs franches; mais le portrait du prélat était fait 
depuis dix ans et le temps lui avait donné ces tons ambrés, ce fondu 
que nous voyons aujourd'hui aux chairs de Drouais. L'artiste avait 
donc raison contre le critique. 

D'ailleurs, si Diderot donne des éloges à certains portraits, il se 
rattrape sur le reste : « Toutes ses autres tétes sont de grosses péches ; 
lumières blafardes, hommes, femmes, enfants pétris d’une pâte 
de chanoines, d’un même teint, d'une même chair, d’une même 
forme. » 

L’Année lilléraire (qui était, comme on sait, le journal de 
Fréron) regrette aussi que l'artiste emploie le même coloris pour 
toutes sortes de personnes, et souhaiterait que ses lumières ne fus- 
sent pas également blanches. 

se vendait, à la porte du Salon, de petites brochures de eri- 
tique anonymes; cette petite critique (c'était son nom), qui nous 
paraîtrait aujourd'hui bien inoffensive, ennuyail fort messieurs de 
l'Académie. En cette année 1769, on vendait principalement la Lettre 
Salon de 1769 : «Tl y avait, cette année-là, Salon de peinture. C’est un usage aux 
grands de la cour de venir le voir et d’exciter ainsi l’émulation des artistes. On 
fit entendre à M™ Dubarri qu’elle devait y paraître, et le jour où elle y vint, on 
fit sortir tout le monde, suivant les ordres qu’en avait donnés M. de Saint-Flo- 
rentin, qui prescrivit absolument le même cérémonial que pour Me de Pompa- 
dour. Ainsi, par une révolution dont la rapidité était inconcevable, celle qu'un 
an aupiravant on chansonnait sous le nom de la Bourbonnaise, par permission de 
la police, voyait chasser à son approche, comme de vils plébéiens, les gens de la 
plus haute qualité. Il faut cependant lui rendre la justice de dire que cette expul- 
sion ne doit pas lui être impulée, puisqu'elle en témoigna son mécontentement. 
Au surplus, les plus famenx peintres et sculpteurs l'accompagnèrent et briguè- 
rent les suffrages de la Minerve du jour. Un d'eux avait été choisi pour la peindre: 
c'était le sieur Drouais, excellent artiste pour le portrait, qui avait fait ses 


preuves à l'égard de la favorite précédente et qui n'eut pas le même succès en 
cette occasion... » 
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de M. Raphaël à M. Jérôme son ami sur les peintures exposées au 
Louvre, qui ne contient rien d’intéressant sur Drouais'. 

Au Salon de 1771, c'est encore le portrait de Me Du Barry qui 
arrète les regards du public et provoque les observations de la cri- 
tique. Cette fois, la favorite est représentée en Muse, assise et en 


PORTRAIT DE LA COMTESSE DU BARRY 


PAR FRANCOIS-HUBERT DROUAIS 


(Coliection de M. le baron Alphonse de Rothschild.) 


pied, sur une toile de six pieds cing pouces de haut sur quatre pieds 
cing pouces de large. On loue généralement le tableau, mais on 
trouve le portrait peu ressemblant. 

1. C'est à peu près de cette époque que date un joli portrait de Francois- 
Hubert: celui du jeune vicomte Alexandre de Beauharnais, acquis récemment par 


un amateur anglais, M. J. H. Fitz-Henry. Le futur mari de Joséphine, âgé de sept 
ou huit ans, est figuré saluant le public et lui présentant les portrails de son père 
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Diderot : « Beau fond, vapeur de cassolette bien; figure bien 
assise; belles chairs bien imitées; genou droit un peu long. Ligne 
au-dessous du cou, qui sépare la tête du corps. Fleurs d’Italie. Trop 
fait. Il est incertain si quelques-uns de ces portraits-la [ceux de Fran- 
cois-Hubert] sont plus vilains que les originaux. » 

Bachaumont venait de mourir au mois de mai de cette année. 
Mayrobert, son continuateur, décrit longuement le tableau; il re- 
proche à Drouais « d’avoir choisi une allégorie peu assortie à la beauté 
qu'il voulait rendre » : ‘ 


Madame la comtesse Dubarry est peinte en Muse. Elle est gazée en 
partie d'une draperie légère et transparente, qui se retrousse au-dessous 
du mamelon gauche, laisse les jambes découvertes jusqu'aux genoux et 
marque le nud dans tout le reste du corps. De sa main droite, elle tient 
une harpe et une couronne de fleurs, de la gauche elle en porte plusieurs 
autres. Le devant de la scène est parsemé de livres, de pinceaux et de 
divers attributs des arts. Le fond représente une belle architecture, et le 
tableau en général est riche d’ornements, mais on y remarque une foule 
de défauts. Le premier et le plus essentiel sans doute est que le portrait 
n’est pas ressemblant. C’est un visage en carré long, mal coéffé et qui n’a 
rien du jeu et des graces de la physionomie de M"° Du Barry. En outre, 
l’auteur, en raison de la Muse qu’elle représente, a voulu donner à la figure 
les grandes proportions de l’antique, en sorte que celle-ci debout aurait 
six pieds et demi de haut. Cette taille colossale, qui peut imprimer plus de 
noblesse et d’imposant à un être fantastique, ne va point à une femme 
dont toute l'habitude du corps doit être agréable et dont le principal 
caractère est un air de volupté répandu sur toute sa personne... 


On trouvera sans doute que le portrait ainsi décrit était peu vêtu. 
Avant de le mettre au Salon, Drouais! l'avait exposé chez lui, ou plus 
exactement dans une pièce des Tuileries qu'il tenait de la munifi- 


et de sa mère, l’un dans un cadre, l’autre dans un médaillon (publié par le Bur- 
lington Magazine, février 1904, et cité par George C. Williamson dans son History 
of Portrait Miniatures (Londres, 1903) et par M. de Wyzewa dans la Revue de l’art 
ancien et moderne, avril 1904). 

1. Le mémoire des ouvrages commandés à Drouais par Me Du Barry, publié 
par le baron Pichon, comme je l'ai dit plus haut, a paru dans les Mélanges de 
littérature et d'histoire de la Société des Bibliophiles, année 1856. J'en donnerai ici 
les principaux passages : 

Mémoire des ouvrages de peinture commandes par Madame la Comtesse du Barry, 
à Drouais, peintre du Roy, premier peintre de Monsieur et de son épouse, a 
commencer en décembre 1768. 

Pe Es ; livres. 

Premièrement en 1768. Le portrait de Madame la Comtesse du Barry en Flore sur 
un oval toille de vingt sans mains, envoyé à Toulouse. [Vraisemblablement 
celui qui appartient à M. Wildenstein et que nous reproduisons ici, signé 
ét daté UTE 91e EE AN ER DR ER CR EE 

1769. Le second portrait de Madame la Comtesse en habit de chasse sur un oval 
toille de vingt sans mains, envoyé en Angleterre. ........... 4200 


1200 


LES TROIS DROUAIS 165 


cence royaie et qui lui servait d'atelier. On était venu le voir là, 
comme le constate une petite brochure de critique, peu intéressante 
d’ailleurs : Lettre de Raphaël le jeune, neveu de M. Raphaël, à un de 
ses amis, architecte à Rome. 


livres, 
Une copie du portrait de M"° la Comtesse en Flore sur un oval toille de vingt 
SDS ANS ENVOYÉ Gin INIANAIGO S Bo ao CS 00 
Un tableau d’un petit garçon tenant une pomme. . . . Renan amy D0) 
1770. Le troisième portrait représentant Madame la Comtesse dane sa renier 
jeunesse sur un oval toille de vingt avec les mains. . . . 1200 


Une copie du portrait de Madame la Comtesse, dont la tête a été ine dot 
fois en différents temps et de deux manières différentes et dont Vhabille- 
ment en Flore avec les mains a été entièrement fait d’après nature pour 
M: Beaujon-. .).... . 1200 
Du vendredi, 31 août, ler deus dessus. de roe nt fencer aeetilbosee de 
Louveciennes, l’un représente le portrait de M'e Betzi, l’autre un enfant 


tenant un nid d'oiseau. . . . . 2400 

Du dimanche, 9 décembre, livré le sean de Mite one Courounant 
Mirza [petite chienne que la comtesse tenait du poète Delille]. . . . . . 720 

1771. Du te" janvier, livré à Madame la Comtesse son ee en miniature de 
TOTENE; Ovale ee = beach at) ses ae : . 600 


[Ce pourrait être le tableau du musée du ee n° 168 de i election 
Lenoir, qui est dans la manière de Drouais.] 

Du samedy, 2 février, livré à Madame la Comtesse, le portrait de Mie Betzi, 
jouant avec un chat. ..... ioe A) 

[Ce tableau et celui de M's D he Do deu tre les cn cee nie 
tiennent à M. Michel Ephrussi.] 

1772. Du 1* août, livré à M”: la Comtesse, quatre dessus de portes pour le pavillon 
neuf de Louveciennes; l’un représente Mie Betzi jouant du triangle, 
l’autre un petit garcon s’enfuyant avec des raisins, l’autre Me Laroque 
présentant des roses, et l’autre un petit garçon jouant du tambour de 
basque. [Je crois pouvoir affirmer que deux de ces quatre dessus de portes 
appartiennent actuellement à M. Edgar Stern et un troisième à M. le 
COMMENTE EEE M ne ee ….… 2880 

Le quatrième Ho de Madame la Comtesse en pied, ol une 
Muse sur toille de six pieds et demi de haut sur quatre pieds cinq pouces 
de large. 

L'auteur prie que Von ail en considération que ce tableau a été d'abord 
entièrement fini dans un caractère d'habillement acceplé par Madame la 
Comtesse dans toutes les gradations, de la première ébauche au fini lolal, 
eé que Vauleur, pour satisfaire au désir de Madame la Comtesse, qui a 
voulu que l'habillement fit totalement changé, il y a substilué celui qui y 
est présentement ce qui l’a forcé à un double cae de ae el a des 


peines infinies . . . . 5 . 15000 

1773. Le cinquième portrait de pees à on en Fos sur Taille: a nue 
CNIS LECTIN Gg cM 66 6 6 Gen 695 too Oc acme neo yo oe. vaPAUl 
Une copie de ce portrait... oe ic Merci de nie. foe oe ne 4 YD) 
1714. Une autre copie pour M. le duc d@’Aiguillon. ........... sto do 000 
Une autre DOUcEMÉESDUDATNEN EC abs oct) ys (0-) 00 sve sl comes me a 
Une autre pour Mv de Montrapt [Montrabe, la mère ie Me Du Barry]... €00 


Une copie du portrait en pied de Madame la Comtesse représentant une Muse 
sur toille de six pieds et demi de haut sur quatre pieds cinq pouces de 
large, le prix de cette copie, qui a été faite pour le landgrave de Hesse- 
Cassel, a été fixé par Madame la Comtesse &. . . . . . . . + . . . . . 1000 


Le total du mémoire montait à 40360 livres que Mme Du Barry réduisit à 
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Madame du Barry avait accepté et plus probablement suggéré au 
peintre ce costume de Muse; il est clair que Drouais n’eût osé, de 
lui-même, imposer le costume sommaire décrit ci-dessus. Or, la favo- 
rite dut retirer le portrait du Salon, sans aucun doute. Que s’était-il 
done passé? « Depuis que j’ai écrit ceci [les lignes qu’on a lues plus 
haut] » ajoute Mayrobert, « Me Du Barry est venue au Salon, et, 
soit mécontentement de sa part, soit qu’elle fut instruite de celui 
du publie contre le peintre, soit égard pour les clameurs des dévots, 
qui voudraient ne voir une femme que voilée des pieds jusquà la 
tète, elle a fait ôter son portrait et il ne paraitra plus. » 

En rapprochant certains faits, dont quelques-uns étaient ignorés 
de Mayrobert, on peut faire la lumière sur cet incident. M** Du Barry 
avait accepté ou proposé ce déshabillé, sans doute parce qu'avec ses 
idées de fille, elle espérait un succès pour ses charmes ainsi dévoilés. 
Il arriva tout au contraire que le public fut choqué de l'indécence 
du costume, car la dernière hypothèse de Mayrobert est seule admis- 
sible, et se trouve confirmée, d’ailleurs, par une lettre de Marigny. 
Me Du Barry, sûre de son empire sur le roi, se souciait assez peu 
des murmures du public; il fallut donc que quelqu'un lui fit sentir 
l’inconvenance de laisser un pareil portrait à l'exposition; sous une 
forme ou sous une autre, l'invitation à le retirer ne pouvait venir 
que des administrateurs du Salon, c'est-à-dire de l’Académie, ou 
plutôt de son chef, le marquis de Marigny, directeur des Bâtiments. 
Le marquis de Marigny fut certainement mêlé à l'affaire : dans une 
lettre adressée à l’Académie au sujet du Salon suivant, et lue dans 
la séance du 26 juin 1773, il fait observer à la Compagnie que « lors 


30 616 livres; sur un double de ce mémoire que possédait M. Pichon, la favorite 
avait ajouté de sa main : 


JeNTOISSDrOIS ALICE DO TO limese 
DiC UREMCINKCY so ty GG Gals Gee by to meg og SRG 
élu resté dite. EE ee ce eae RE GITE 
Réduire cette Somme RE TS 00 


Lui payer 5 000 contant, m'obliger à payer les 10 000 restant à la fin de l’année 
prochaine, Drois sera contant de cette arrangement. Le portrait de Zamor se fera 
en buste et Drois remetera tous mes tableaux à Louvesienne. : 


La comresse Du Barry. 


On verra plus loin, par un état des sommes recouvrées après la mort de 
Drouais, que les 10 000 livres restantes furent effectivement payées par M™ Du 
Barry. — La petite Betzi avait été élevée par la mère de Me Du Barry et passa 
longtemps pour la fille de la comtesse, qui l’aimait beaucoup. Drouais avait 
aussi exposé chez lui, aux Tuileries, le portrait de cette petile. 
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de la dernière Exposition, le publie aurait désiré plus de sévérité 
relativement à la décence de certains morceaux exposés à sa vue fet, 
à part le portrait de la favorite, les morceaux étaient sensiblement 


les mêmes que dans les autres expositions], et il charge M. Pierre 


[directeur] de prévenir les membres: de l’Académie qui composent 
le Comité d'être, cette année, un peu plus rigides à cet égard... il 
compte d'ailleurs que les officiers | professeurs, conseillers, ete.!, qui 
ne sont pas sujets à la revision du Comité, feront dans leurs ouvrages 
un choix tel que les 
plaintes occasionnées par 
le dernier Salon ne se 
renouvellent point. » 
Toujours est-il que la 
comtesse, très vindica- 
tive, comme on sait, ne 
pardonna cet affront ni a 
l’Académie ni à Marigny; 
à parlir de cette époque, 
elle dut faire une guerre 
sourde au frère de M de 
Pompadour, et la lettre 
de celui-ci à l'Académie, 
au moment où il va quit- 
terses fonctions de direc- 
teur des Bâtiments, a 
tout l'air d’une petite 


vengeance exercée contre 


PETITE FILLE AU CHAT 


la favorite. Il n’est ques- 
PAR FRANCOIS-HUBERT DROUAIS 


tion nulle part des causes (Collection de M. le baron Henri de Rothschild.) 
qui, avant Pouverture du 

Salon de 1773, amenérent la retraite de Marigny. Cochin, son ami, 
et Marmontel, après Cochin, se bornent à dire que le frère de M™ de 
Pompadour « ayant éprouvé quelques dégotits, supplia le Roy d’ac- 
cepter sa démission. » On peut, je crois, sans trop de témérité, affir- 
mer que ces « dégouts » lui vinrent de M" Du Barry, et que l’affaire 
du portrait y contribua pour une large part. 

Quant à l’Académie, la favorite trouva l’occasion de lui témoigner 
son ressentiment après le départ de Marigny; elle vint au Salon de 
1773, escortée du nouvel intendant des Bâtiments, Terray, et traita 
les académiciens comme de simples barbouilleurs. C’est encore 
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Mayrobert qui raconte cette anecdote, certainement vraie dans le 
fond, sinon dans tous les détails’. 

Il m'a paru que l’histoire de ce portrait présentait quelque intérêt; 
elle jette un peu de jour sur les causes de la démission de Marigny, 
et le tableau est l’un des plus importants de Drouais. D'après les 
documents que nous avons, il n’en fut fait que deux et peut-être 
trois exemplaires : celui du Salon de 1771, une copie faite en 1774 
pour le landgrave de Hesse-Cassel, et très probablement pour 
M. Beaujon une seconde copie postérieure au mémoire”, car cette 


4. V. la notice nécrologiqne de Cochin sur le marquis de Ménars (Marigny), 
dans le Journal de Paris du 1°" juin 1781. Marmontel, dans ses Mémoires pos- 
thumes, reproduit la notice de Cochin. 

Voici l’anecdote racontée par Mayrobert : « Elle vint au Salon de cette année 
1773, escortée de l’abhé Terrai, comme nouvel intendant général des Bâtiments, 
et d’un grand nombre d'artistes distingués. Ils eurent la douleur de la voir 
fronder avec amertume leurs diverses productions et montrer le goût le plus 
dédaigneux. Il est vrai qu’elle développa, dans ses critiques, des connaissances 
qui annonçaient bien qu'elle ne parlait pas d’après son sentiment, et qu'elles lui 
étaient suggérées par l'envie. Elle sortit fort mécontente; elle se rendit à Choisy 
auprès du Roy, auquel elle fit part de son indignation contre les mauvaises 
choses qu'elle avait vues. En vain, Sa Majesté essaya de la calmer, en lui faisant 
entendre qu'il ne fallait pas mortifier durement les talents, qu'elle les découra- 
gerait. Elle ne tint aucun compte des remontrances de Sa Majesté, et continua 
d'exhaler son humeur. Elle ne fit grâce qu'à son portrait [par Drouais] et à son 
buste [par Pajou]. » (Anecdotes sur la comtesse Dubarry; Londres, 1776.) 

2. Ala vente de la collection Secrétan, en 1889, “urent adjugés un portrait 
de M™ Du Barry, sons les attributs d’une Muse, et trois autres Drouais : le por- 
trait de Louis-Philippe, duc de Chartres, un portrait de jeune homme, et un 
d'enfant. Le portrait de Me Du Barry fut acquis 36090 francs par un amateur 
parisien de l'avenue du Bois de Boulogne. Il est ainsi décrit dans le catalogue 
de la collection : 

« Elle est assise, les cheveux poudrés, la figure de face, vêtue d’une robe 
blanche, serrée à la taille par une ceinture bleue à franges d’or. Autour d'elle, 
une draperie de soie rose. À ses pieds, un livre, une palette et un buste en 
marbre renversé. Vers la gauche, au second plan, un brûle-parfum auprès d’une 
colonne de pierre. » 

Cette description du portrait actuel se rapporte bien à celui de 1771. Dans 
les deux, le personnage est trop long, comme le veut Mayrobert, l'attitude et les 
accessoires sont les mêmes; mais c’est le portrait retouché, comme le dit 
Drouais dans le mémoire Pichon. L'artiste a rallongé la robe, et le portrait 
actuel n’a plus rien d'indécent. On y voit encore un bord inférieur de robe 
partant du genou gauche et allant à la cheville du pied droit, laissant à décou- 
vert toute la jambe gauche, au-dessous du genou et une partie de la droite; seu- 
lement cette nudité des jambes est maintenant masquée par une sorte d’étoffe 
blanche de dessous, allant de ce bord de robe jusqu'aux pieds. 

Ce portrait de la vente Secrétan est-il l'original ou l’une des deux répliques ? 
Il a figuré à l'Exposition des Portraits nationaux, en 1878, et il est alors donné 
comme provenant d’une collection de Saint-Pétersbourg. Ce pourrait être la copie 
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copie est en pied et les portraits en Flore sont des bustes. Je reviens 
maintenant à l'Exposition de 1771. 

Avec le portrait de la favorite, Drouais présentait ceux de la 
Comtesse de Provence, du Comte de Clermont, et plusieurs autres 
sous le même numéro. Le comte de Provence (depuis Louis XVIII) 
venait d'être marié, cette année même, à Marie-Joséphine-Louise 
de Savoie. Le publie ne connaissait pas encore la nouvelle princesse, 
et son portrait fut très regardé. Beaucoup la prenaient pour Marie- 
Antoinette, la nouvelle dauphine. 

Ge portrait de la comtesse de Provence, sur toile ovale de 2 pieds 
2 pouces sur 2 pieds 9 pouces, et celui du comte de Clermont, sur 
toile de T pieds 2 pouces sur 5 pieds 3 pouces, furent généralement 
loués. Voici ce qu'en dirent Diderot et Mayrobert : 

Diderot : 


Portrait de la comtesse de Provence. — Il est d’une touche facile et res- 
semble bien. Bien de la tête et du buste, mauvais bras, main dans la 
poche. Il y a bien de la craie dans tout cela. 

M. de Clermont. — Droit, bien sur les pieds, très détaché du fond qui 
n'est pourtant pas noir. Vigoureusement peint. Broderie lourde et mate 
parce qu'elle est monotone. Il fallait toucher ces bottines d'humeur, et 
ces chausses et ces vêtements. Avec tout cela, très à louer. 


Mayrobert : 


M. Drouais a beaucoup mieux réussi le portrait en ovale de M" la 
comtesse de Provence. Cette princesse est peinte tenant une rose à la 
main. On la trouve très ressemblante; elle à un air d’affabilité qui plait à 
tout le monde. Le peuple, qui n’a pas eu le bonheur de la voir encore, se 
fait, dès l’entrée, indiquer l’endroit où il la trouvera et ne se lasse point 
de la considérer". 


Raphaël le jeune remarque, à propos de la comtesse de Provence, 
que « cette main que le peintre lui fait mettre dans la poche, n’est 
pas une invention bien brillante et bien relevée ». 

Cette année-là, Drouais exécuta aussi le portrait du comte de Pro- 
vence en habit de cour, gravé par Cathelin. L'année précédente, il 


faite pour le landgrave de Hesse, qui avait épousé une princesse Troubetzkoi; 
mais il peut être aussi l’un des deux autres exemplaires, car on sait que les 
Russes ont fait de nombreuses acquisitions en France pendant la Révolution. — 
Voir plus loin la copie Beaujon dans l’état des sommes dues à l'artiste après sa 
mort. 

1. Le portrait de la comtesse de Provence a été gravé par plusieurs graveurs 
avec ou sans la rose, par Hubert, par Dupin, par Schythe, par Cathelin : on en 
trouve aussi une gravure anglaise assez mauvaise. 


XXXV. — 3° PÉRIODE. 22 
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avait peint celui de Armand-Jérôme Bignon, prévost des marchands, 
gravé par Ingouf". 


Drouais consacra ses deux derniers Salons principalement à la 
famille royale. En 1773, il présente les portraits du roi, de la dau- 
phine et de la comtesse de Provence; ces trois tableaux, sur toiles 
ovales, devaient orner le cabinet du roi à Choisy. 

Louis XV est en habit rouge, brodé, le tricorne sous le bras; ce 
portrait, le dernier qu'on ait fait du monarque, est signé et daté: 
Drouais, aoust 1773. On peut le voir au musée de Versailles. Le 
portrait de Marie-Antoinette dauphine, en Hébé, est au Musée Condé, 
à Chantilly; il est signé et daté sur la coupe : Drouais, 1773. Il a été 
acquis par le duc d’Aumale à la vente de la collection Lenoir. C'est 
un de ceux où Drouais montre le mieux ses qualilés de peintre de 
femmes. Une copie du portrait de la comtesse de Provence, en Diane, 
est au musée de Versailles ?. 

Avec ces trois tableaux, Drouais donnait un nouveau portrait de 
la comtesse Du Barry, toujours en Flore, tenant cette fois une guir- 
lande de fleurs à la main; un autre encore du feu comte de Clermont, 
et plusieurs autres sous le même numéro, parmi lesquels celui du 
jeune fils du duc de Cossé, en costume de Cent-Suisses. 

Diderot voyageait cette année-là en Russie, ct sa critique nous 
fait défaut ; mais Pidansat de Mayrobert maltraite longuement notre 
peintre : 


A côté de ce portrait, se présente celui de feu M. le comte de Clermont, 


4. En 1772, Drouais peignit quatre portraits apppartenant à M. le marquis 
de Frotté, dont deux très bons, celui de Mme d’Angot et celui de Moulin de la 
Racinière, signés et datés. 

2. Drouais exécuta une copie du portrait du roi, l’année suivante, pour le 
marquis de Montucla, comme le montre une lettre de Pierre, premier peintre, à 
d’Angiviller, du 27 juin 1774: « M. Drouais vous supplie de faire connaitre vos 
intentions sur le payement d’un portrait du feu Roy qu'il a fait depuis du temps 
par ordre de Sa Majesté. Ce portrait a été donné à M. le marquis et Mme Ja mar- 
quise de Montucla, » (F. Engerand, ouvrage cité précédemment.) 

Les deux portraits de la dauphine et de la comtesse de Provence furent payés 
à Drouais 2 000 livres chacun; on le voit par un mémoire présenté par Drouais, 
en 1773, et acquitté par sa veuve seulement en 1779 : 

1773. — M. Drouais. Un mémoire de deux tableaux : 

1° Le portrait de M™ la Dauphine, peinte en Hébé, à mi-corps, avec deux mains. — 
2° Celui de Mv° la comtesse de Provence, sous le vêtement de Diane. Ces deux portraits 
sont en ovale de trois pieds dans le grand diamètre. Ils sont faits et livrés..... estimés 
ensemble 4000 livres. 

(Arch. Nat., O1 1924 a.) 
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aussi en pied. Les yeux le contemplent avec intérét, et je les ai vus 
mouillés de pleurs à plus d’un patriote '. Il est d'ailleurs d’une ressem- 
blance parfaite, à la taille près, un peu trop grande, à moins que l’auteur 
n'ait voulu caractériser par là combien ce prince s'élait élevé au-dessus de 
lui-même dans ses derniers moments. C'est le chef-d'œuvre de M. Drouais, 
qui a échoué absolument dans le portrait du Roy, trop flatté, trop rajeuni, 
dont il a rétréci les yeux et qu'il a dégradé par une posilion peu spiri- 
tuelle ; dans celui de Me Ja Dauphine peinte en Hébé, de M"° la comtesse 
de Provence peinte en Diane; ces deux derniers portrails n’ont aucun relief 
etles étoffes ne font aucune illusion. Il a raté encore une fois celui de 
M™e Dubarry, qu'il nous présente aujourd'hui sous les attributs d’une 


| 
| 
À 
| 
| 
| 
Las) 
ÉTUDE D'AIGLE POUR LE PORTRAIT DE MARIE-ANTOINETTE EN HÉBÉ 
DESSIN PAR FRANÇOIS-HUBERT DROUAIS 


(Collection de M. Paul Goupil.’ 


Flore flétrie et presque fanée. Il lui a donné un regard plus propre a 
exciter la compassion que le désir. Mais au-dessus de celle-ci est un 
bambin caricature dans le genre de M. Drouais et où il réussit aisément ; 
c’est le Cent-Suisses Jules; on appelle ainsi le fils du duc de Cossé, que ce 
seigneur a fait recevoir à un an dans la compagnie des Cent-Suisses dont 
il est colonel. 


Une petite brochure de critique anonyme : Eloge des tableaux 
exposés au Louvre, nous apprend que M"° du Barry tenait une guir- 
lande de fleurs à la main et que parmi les portraits de Drouais sous 


1. Le comte de Clermont était devenu très populaire, ayant pris parti contre 
Maupeou et le roi, dans l'affaire du Parlement. Il était l'oncle du prince de 
Condé et l’un de ses deux portraits, par Drouais, appartenait au prince de Condé, 
qui l'avait fait placer à Chantilly. 


~ 


172 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


le même numéro 82, se trouvait celui d’un notaire très connu. Cette 
critique est faite sous la forme d’un dialogue entre un abbé et un 


lord. 


Ce sont encore des portraits de la famille royale que Drouais 
expose à son dernier Salon, celui de 1775. Il y présente le portrait 
de Monsieur (le comte de Provence), ceux de la Comtesse d'Artois, 
de M" Clotilde, princesse de Piémont (qu’il avait déjà faite enfant), 
et de Mademoiselle (la fille du prince de Condé) et plusieurs portraits 
sous le méme numéro. Les quatre premiers tableaux sont décrits 
par Mayrobert dans les Mémoires de Bachaumont : 


M. Drouais se signale par quatre portraits de la famille royale. Celui 
de Monsieur est de la plus grande espèce. Le prince y est représenté en 
pied, en habit de l’ordre du Saint-Esprit. C’est un tableau d'apparat 
donné par S. A. R. à la ville d'Angers *, capitale de son apanage. Elle a 
devant elle les privilèges de la province qu’elle semble promettre de 
défendre. On critique la figure poupine d’un prince sage, dont ces qualités 
forment le caractère de tête distinctif. Les étoffes de son vêtement sont 
raides et sans grâce; elles n'ont pas dans leurs plis cette souplesse, cette 
facilité de la nature. La ressemblance de MW”! la Comtesse d'Artois, en habit 
de cour, est plus exacte; on y retrouve Vair triste et pensif de la prin- 
cesse. Mais on ne peut reconnaître sous la figure boudeuse de M™ Clotilde, 
princesse de Piémont, pinçant de la guitare, les graces, l’aménité, la 
bienfaisance identifiées avec elle dès son enfance. Et Mademoiselle ?, malgré 
la beauté tendre et naïve que l’artiste a imprimée sur sa physionomie, 
est encore plus aimable et plus séduisante. Ses mamelons sont comme 
cloués, et sa table, en terme d'anatomie, ne commence pas insensiblement 


1. Mayrobert commet-il ici une erreur ou est-ce Mme Drouais? D'après le 
mémoire des sommes dues à l'artiste, la ville d'Angers n’aurait eu qu'une copie. 
Si l'original est celui de Versailles, ce n’est pas un des bons Drouais. 

2. La princesse Louise de Condé, fille du prince; elle avait été destinée un 
moment au comte d’Artois. Le mémoire de Drouais concernant ce portrait et 
celui de Mme de Vermandois, tante du prince, est conservé aux archives de 
Chantilly : 


Mémoire des ouvrages de peinture commandés par S. A.S. à Drouais, peintre du Roy, 
premier peintre de Monsieur et de Madame, en 1775 : 
livres 
Le portrait de Mademoiselle sur une forme ovale, pour être placée dans la chambre 
> 1 . L 
D COUCHE desMonSelgme uty em cena RE 600 
Pour frais de voiture, pour s'être transporté plusieurs fois à Vanves, ...... 48 
Pour une copie du portrait de M de Vermandois, sur une forme ronde pour la 
Chambre ACOUCNENAEMONSÉTSDEUT NE ene 
888 
Quittance de cette somme est donnée, le 4 juin 1776, par Anne-Françoise Doré, 
veuve Drouais. 
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à la clavicule pour former la gorge, cette partie délicieuse de la femme, 
et qui ravit ceux qui ont l'honneur d'approcher de la jeune Altesse. 


Diderot, dans son Salon de cette année, rédigé sous la forme d’un 
dialogue entre lui, Diderot, et un peintre nommé Saint-Quentin, 
continue à maltraiter 
Drouais : 


Diderot. — Voici le 
portrait de Monsieur et 
de M'° la Comtesse d’Ar- 
TOUS, 

Saint Quentin. — Cela 
est dessiné comme un 
écolier, et, ce qui doit 
surprendre de lui, c’est 
qu'il se tire assez bien 
d'une académie d’après 
nature; mais tout s’ou- 
blie. La couleur de la tête 
est blafarde et farineuse.., fee 
les pieds de la figure sont | ~ 
de quatre pouces trop 
longs au moins; elle n’a 
point de ressemblance. 
Pour M™ Ja Comtesse 
d'Artois, il l’a faite pire... 
M™® Clotilde est un peu 
plus ressemblante, si ce 
n'était que sa bouche rit 
et que le reste pleure. 


Une réplique du ÉTUDE POUR LE PORTRAIT DU COMTE DE PROVENCE 


1 EN COSTUME DE L'ORDRE DU SAINT-ESPRIT 
portrait du comte de 
DESSIN PAR FRANCÇOIS-HUBERT DROUAIS 


Provence, Cotte tors ch (Collection de M. Paul Goupil.) 
manteau de l’ordre de 
Saint-Lazare, avec le registre des statuts, très beau, est au musée 
de Versailles. 

Ici se terminent les Salons de Drouais. Avec les portrails exposés 
à ces Salons, j'ai donné, autant que possible l'année où ils ont paru, 
Jes autres portraits datés que j'ai pu connaître. Il y en a d'autres 
auxquels on ne peut assigner qu'une date approximalive, par 
exemple le portrait du Comte d'Artois en manteau de Saint-Lazare, 
celui de M” Clotilde tenant un bouquet renversé (tous deux à Ver- 


sailles), de Louis, dauphin de France, malade; du Comte de Pro- 
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vence, enfant, etc.; d'autres que je ne puis dater, le portrait de 
Duhamel-Dumonceau, gravé par Moitle, la Petite fille aux bulles de 
savon, le Petit garçon construisant un chateau de cartes, deux pen- 
dants gravés par M'e Boizot, ct tant d’autres qu’on voit passer dans 


les ventes de collections. 


Le comte de Provence s'élait toujours montré le protecteur de 
Drouais. Lorsque après son mariage avec Marie-Louise de Savoie 
ce prince eut un élat de maison conforme à son rang, il donna unc 
nouvelle marque de sa bienveillance à l'artiste en le nommant son 
premier peintre; François-Hubert dut recevoir cette distinction dans 
le courant de 1772, puisque le mariage du comte de Provence est 
du 14 mai 1771, et qu'on voit Drouais prendre le titre de premier 
peintre de ce prince dans le livret du Salon de 1773. 

Un peu plus tard, dans sa séance du samedi 2 juillet 1774, 
l’Académie, rendant justice au mérite de Francois-Hubert, le nomma 
conseiller, à la place de Claude-François Desportes, qui venait de 
mourir; c'était la plus haute dignité qu’elle pouvait conférer à un 
peintre « à talent », c’est-à-dire d’un genre autre que l’histoire. On 
voit qu'elle ne lui avait pas gardé rancune de sa vivacité dans une 
discussion qui eul lieu à propos d’un différend entre Bachelier et 
Loutherbourg, en 1766!. 


C. GABILLOT 
1. Archives de l’art français, année 1905. 


(La suite prochainement.) 
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RUYSDAEL, par Georges Riart, 


AUTEUR de cette remarquable étude sur Ruysdael n’aura pas 
eu la joie de la voir imprimée : le 23 juillet dernier, Georges 
Riat mourait en pleine maturité, à l’âge de 39 ans. De sa bonté, 
de sa délicatesse morale, en même temps que de son amour pas- 


sionné pour la nature Riat venait, quelques mois auparavant, 
de donner la mesure dans un charmant récit : Le Village endormi, publié par 
le Temps. C’étaient là autant d’affinités avec Ruysdael et qui le désignaient pour 
écrire sa monographie. De bonne heure, il s'était senti altiré vers le grand 
paysagiste. I] aimait ses œuvres et visitait toutes les collections où il pouvait en 
rencontrer. Quand, pour Jes mieux connaître, il était allé en Hollande, la nature 
les lui avait fait admirer plus encore. Après ce que les musées et les livres lui 
avaient déjà appris sur le maître, il avait voulu suivre sa trace dans son pays, 
surtout dans cette campagne de Harlem à laquelle Ruysdael a dû ses plus hautes 
inspirations. Il y retrouvait les motifs de quelques-uns de ses chefs-d’ceuvre. Du 
haut des dunes amoncelées, il avait vu, poussée par le vent qui souffle du large, 
la troupe mobile des nuages se former ou se dissiper tour à tour, et la mer limo- 
neuse battre ses rivages; ou bien, en se retournant vers la plaine, la Hollande 
presque tout entière s'était offerte à lui comme en raccourci, avec ses immenses 
étendues de bois, de prairies, avec ses nappes d’eau miroilant au soleil, avec ses 
villages et ses villes échelonnés dans l’espace et, à ses pieds, Harlem lui-même, 
et le clocher de Saint-Bavon, si souvent reproduit par l'artiste. Dans ses plus 
humbles coins, comme dans ses aspects les plus grandioses, il reconnaissait cette 
contrée très particulière que J. Ruysdael a peinte avec autant de vérité que 
de poésie, partout logique, fagonnée en quelque sorte par les forces toujours 
agissantes, parfois terribles, dont elle subit les assauts, ceux de la mer qui menace 
ses plaines basses, ceux du vent qui disperse les sables mouvants, secoue et 
courbe les arbres et imprime à toute cetle nature un caractère de lutte, d’éner- 
gique résistance ou de mélancolique abandon. On dirait que dans un de ses 


4. Paris, H. Laurens, 1905. Un vol. in-8°, 124 p. av. 28 gray. (Collection des Grands 
Arlisles). 
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chefs-d’ceuvre les plus significatifs, le Buisson du Louvre, dont la fine eau-forte 
de M. Beurdeley accompagne ces lignes, le maître hollandais ait, avec un motif 
si bien fait pour lui plaire, donné la plus haute et la plus saisissante expression 
de ses meilleures qualités. 

Sans doute, au lieu de céder au courant d’émigration qui avait entraîné leurs 
prédécesseurs vers l'Italie, des artistes tels qu'Esaïas van de Velde, Pieler de 
Molyn et surtout van Goyen s’étaient déjà engagés dans les voies nouvelles 
ouvertes par eux à l’école franchement hollandaise du «paysage intime ». Mais il 
était réservé à Ruysdael de donner à cette forme de l’art sa complète expression. 
Misérable et méconnu jusqu'au bout, il n'avait jamais cessé de demander à la 
nature les enseignements qu’elle réservait à son loyal et mâle talent. Les confi- 
dences qu’elle lui faisait furent les seules joies qu’il put goûter en ce monde, et, 
poursuivant sans jamais faiblir son courageux labeur, il semble qu'il ait dt, par 
les rigueurs inexorables de sa destinée, payer la rançon de son génie. Mais, en 
même temps qu'il révélait à ses compatriotes des beautés pittoresques à côté 
desquelles ils passaient jusque-là indifférents, Ruysdael inaugurait, sans le 
savoir, une poétique nouvelle. Il est bien, en effet, le vrai créateur de ce « paysage 
intime » dont, plus de cent ans après, Constable reprenait le programme, et qui 
amplifié, développé en France, devait, avec toute la richesse et la variété qu'il 
comporte, achever chez nous sa dernière transformation et atteindre son entier 
développement. 

Toutes ces séductions combinées de l’art et de la nature parlaient fortement 
à l’âme de Georges Riat. Il les trouvait réunies dans le noble sujet qui l'avait 
tenté. L’ayant choisi, il n’avait rien négligé pour le traiter dignement. Avec sa 
conscience et sa modestie scrupuleuses, il n’a jamais manqué de dire tout ce 
qu'il devait aux travaux de ses prédécesseurs. Mais, par une étude approfondie, 
il avait acquis le droit de contrôler, de discuter, de confirmer ou de contredire 
leurs appréciations, en donnant toujours des raisons personnelles de ses propres 
jugements. I] aurait bien mérité d'assister à son succès, de jouir plus plei- 
nement des sympathies croissantes qui venaient à lui, de goûter ces premiers 
sourires d’une existence jusque-là si difficile. Avec l'avenir qui s’ouvrait désor- 
mais pour lui, il allait prendre enfin dans la critique d’art la place qu'il avait si 
vaillamment conquise. La mort était là, implacable, pour briser toutes les espé- 
rances que fondaient sur lui ses amis. 

Du moins, son Ruysdael suffit à montrer comment il aurait tenu ses pro- 
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De toutes les salles du Louvre 
du xvi° siècle, la plus célèbre est 
certainement celle qu’on appelle 
communément salle des Caria- 
tides. Sa construction et sa déco- 


ration soulèvent quelques problè- 
mes d'histoire, qui sont en même 
temps des problèmes d'esthétique. 
Nous les examinerons à ce double 
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titre. Édifiée par Pierre Lescot 
entre 1546 et 1550, et destinée 
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dans l’origine à servir de salle des Gardes et, à l’occasion, de salle 
de cérémonie, elle communiquait avec une autre pièce plus élevée 
de cinq degrés qui, dans certains documents du temps, porte le nom 
de « Tribunal » : toutes dispositions indiquées dans deux planches 
des Plus excellents Bastiments de France’ et conformes, sauf quel- 
ques détails, à l'état de choses actuel. 

Mais on s’est demandé si tout d’abord la salle des Carialides 
était, comme aujourd’hui, recouverte d’une voûte en pierre. Palustre 
a écrit?: « Primitivement, la salle des Cariatides n’était pas, comme 
de nos jours, alourdie par une voûte à plein cintre (elle est, dit-il en 
note, de Percier et Fontaine, qui réparèrent la salle vers 1806). » 
Cette observation est d'accord avec une gravure de du Cerceau, où 


PLAN DE LA SALLE DES CARIATIDES ET DU TRIBUNAL AU LOUVRE, 
D'APRÈS DU CERCEAU 


l'on voit, au-dessus des entrecolonnements séparant le Tribunal de 
la salle, deux frontons, qui ne pourraient trouver place sous la 
retombée de la voûte et qui, en effet, n’existent plus. 

D’autre part, on a constaté que les piliers cantonnés de colonnes 
qui aujourd'hui reçoivent les arcs de la voûte ne se raccordent pas 
dans leur appareillage avec celui des murs extérieurs, preuve qu'ils 
auraient été ajoutés après coup: de fait, ils ne sont pas figurés 
sur le plan de du Cerceau que, jusqu'à nouvel ordre, on doit consi- 
dérer comme exact. Berly, de son côté”, avait observé que « la ma- 

1. J. A. Du Cerceau, Les plus excellents Bastiments de France, Paris. Le 
tome [°", qui contient le Louvre, parut en 1576; le tome II en 1579. 

2. La Renaissance en France, Paris, 1881, t. Il, p. 163. Le Tribunal, au con- 
traire, fut voûté dès le début. Palustre le reconnait, et une gravure de du Cer- 


ceau ne laisse pas de doute sur ce point. 
3. Berty, Le Louvre et les Tuileries, Paris, 1866, t. Ie’, p. 226-229. 


JEAN GOUJON ET LA SALLE DES CARIATIDES 179 


nière peu heureuse dont la voûte de la Salle des Cariatides est 
disposée » donnait à croire qu’elle avait été faite postérieurement. Il 
avait noté qu'un compte de 1557-1558 menlionnait des poutres 
formant plafond dans la « Salle de Bal », qui était pour lui la salle 
des Cariatides (avec raison, semble-t-il). Enfin, il citait un passage 
du Journal de l'Estoille, racontant que Louchart et d’autres ligueurs 
furent, en 1591, pendus à une poutre du plafond de la « Salle Basse » 
du Louvre. Et, sur un plan inséré à la page 228 de son ouvrage, il 
avait eu soin d'inscrire pour la salle des Cariatides les mots : « voûtes 
plus modernes ». 

Tout cela parait décisif. 

Seulement, Palustre et d’autres avec lui ont fait erreur en attri- 


PLAN DE LA SALLE DES CARIATIDES AU LOUVRE, D'APRÈS BLONDEL 


buant à Percier et Fontaine le remplacement du plafond par une 
voûte. En effet, dès 1674, une gravure de la traduction de Vitruve 
par Charles Perrault! montre la salle des Cariatides votitée exac- 
tement comme on la voit aujourd'hui. Puis, en 1756, Blondel écrit 
dans l'Architecture française : « La Salle des Antiques [c’est bien la 
salle des Cariatides|, dont la décoration intérieure du dessein de 
l'Abbé de Clagny {Lescot] est d'ordre dorique, {est} d'une ordon- 
nance et d'un goût exquis. Celte Salle est voûtée en ceintre sur- 


4. Livre I, chap. I. Il est vrai que, dans un Plan général du Louvre dressé 
par le même Perrault en 1674 (Chalcographie du Louvre, n° 2955), on ne voit pas 
indiqués les piliers supplémentaires supportant la voûte. Cela peut s'expliquer 
par le fait que ce plan est surtout desliné à la présentation d’un projet d’agran- 
dissement du Louvre proposé par Perrault. Les détails, dès lors, devaient y être 
négligés, et, par exemple, la projection de la tribune des Cariatides n’y est pas 
marquée. 
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baissé, orné d’arcs doubleaux, soutenus par un entablement denticu- 
laire, enrichi d’ornements du plus beau choix... Les tiges des colonnes 
sont agréablement fuselées et cannelées... Dans les entre-colonne- 
ments sont de grandes arcades, formant autant de lunettes dans la 
voûte, ce qui donne à cette dernière un air d'élégance et de légèreté 
qui répond admirablement bien à toute l’ordonnance de cette pièce’. » 
D'autres plans manuscrits à très grande échelle, datés du xvi’ siècle 
(l'un d’eux peut être de la fin du xvn°), indiquent aussi fort nettement 
les piliers ajoutés au plan de du Cerceau’. Ce ne seraient donc pas 
Percier et Fontaine qui auraient eu le tort d’ « alourdir » la salle, 
comme le dit Palustre, ou le mérile de « lui donner l'air de légèreté » 
dont parle Blondel; car voici deux esthéliques en présence, ce qui 
d'ailleurs se rencontre assez souvent. 

Enfin, dans une gravure qui représente Ja première séance de 
l'Institut, le 1°" germinal an IV (21 mars 1796), la salle des Cariatides 
est voûtée, mais les colonnes ne sont pas cannelées, les ares dou- 
bleaux ne sont pas ornés; seuls, quelques chapiteaux sont ciselés. 

Il faut done faire remonter le changement au xvi’ siècle. Aurait- 
il été exécuté au moment où Louis XIII, en 1624, fit agrandir le 
Louvre par Le Mercier? Celui-ci, ayant votté l'aile nouvelle 
édifiée de l’autre côté du pavillon de l'Horloge, aurait eu l'idée 
d’uniformiser le tout, d’autant plus que la succession des salles des 
Cariatides et du Tribunal, la première avec un plafond de bois, le 
second avec une voûte, devait présenter un aspect assez disgracieux*. 
Faut-il penser que la modification ne fut faite que lors des remanie- 
ments opérés dansle Louvre après 1661, et que Perrault, grand vitru- 
vien, en fut l’auteur? On en est réduit jusqu’à présent à des hypo- 
thèses, et nous n'avons rien trouvé qui puisse leur faire prendre corps. 

1. Blondel, Architecture française, Paris, 1756, t. IV, p. 28. Sur le plan de 
Blondel, les piliers cantonnés de colonnes figurent; par contre, les cinq degrés 
élevés entre la salle des Cariatides et le Tribunal ont disparu. 

2. Archives Nationales 0! 1666, 1667. 

3. Ceci était composé lorsque M. Louis Batiffol a eu l’obligeance de me com- 
muniquer un passage extrêmement curieux et précis de l'Histoire du Roy Louis XILE, 
par Charles Bernard (Paris, 1646, t. Il, p. 226). Il y est dit qu'au moment de la 
Journée des Dupes Louis XIII était à Versailles, le Louvre étant momentanément 
inhabitable par suite des travaux fails pour votter la salle des Cariatides, dont 
Vancien plafond était délabré, les poutres usées, elc. 

On avait supposé quelquefois que la maladresse signalée par Berty dans la 
disposition de la voûte, et le manque de raccord des piliers cantonnés avec le mur 
de l'ouest, tiendraient à ce que Lescot aurait gardé de ce côté l’ancien mur du 


Louvre de Philippe-Auguste et de Charles V et y aurait adapté tant bien que mal 
la salle nouvelle. 
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Mais il est bien certain que la salle des Cariatides demeura ina- 
chevée, au moins dans sa décoration, jusque vers 1806. On sait, du 
reste, que ce fut la destinée du Louvre tout entier, qui resta, pendant 
plus de deux siècles, un monceau « de ruines en construction ». 
Occupée par les gardes du Roi pendant les guerres de religion, la salle 
dut être livrée à la soldatesque, et l'épisode de la pendaison de Lou- 
chart est significatif. Sous Louis XIII, et pendant les premières 
années du règne de Louis XIV, elle servit d’antichambre aux appar- 
tements qu'Anne d'Autriche se réserva au rez-de-chaussée de la petite 
galerie. On y établit, en 1658, une scène provisoire pour y jouer la 
comédie ; le Nicomède de Corneille et le Docteur amoureux de Molière 
y lurent représentés. Puis Louis XIV la concéda aux Académies 
pour leurs séances. Enfin on y installa un dépôt de statues antiques, 
un véritable magasin bientôt laissé à abandon. Les statues gisaient 
sur le sol, « presque inabordables », mutilées, à peine reconnais- 
sables". En 1806, on en retrouvera quelques-unes à l’état de débris. 
Quand l’Institut reprit séance au Louvre, on fit dans la salle un pre- 
mier remaniement pour l'approprier aux besoins des réunions, et 
on placa des statues de grands hommes dans les entrecolonnements*?. 

C'est vers 1806 que Napoléon, décidé à faire restaurer et achever 
le Louvre, confia à Percier et Fontaine ;a direction des travaux. Ils 
paraissent s'être bornés, pour la salle des Cariatides, à en terminer 
la décoration ou à en consolider certaines parties. Ils firent canneler 
celles des colonnes qu’on avait laissées frustes, terminer les chapi- 
taux *, orner les arcs doubleaux qui soutenaient « les voûtes de 
Lescot », dit formellement Clarac. Ils eurent un tel souci de se 
conformer au type primitif qu'il est à peine possible de distinguer 
les parties du xvr° siècle de celles du xix°*. 


* OK 


On a dit plus haut que la grande salle pouvait être utilisée à Voc- 
casion pour des cérémonies ou des fêtes. Voilà probablement pour- 
quoi la porte d’entrée était surmontée à l'intérieur dune tribune, 


. Voir Ballard, Paris et ses monuments. Le Louvre, Paris, 1803. 
. Michon (Revue archéologique, 1903, I, p. 41). 
. Clarac dit qu'il n'y en avait que deux de faits. 

4. Sur un seul point Percier et Fontaine innovèrent — assez malheureuse- 
ment : — ayant à composer une balustrade pour la Tribune, ils n’adoptèrent pas 
le dessin de Lescot, tel qu’on le voit dans une planche de du Cerceau, et, de plus, 
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comme on en voit dans beaucoup de châteaux de cette époque, où 
quelques spectateurs ou musiciens pouvaient lrouver place. C’est cette 
tribune que Lescot et Goujon firent supporter par des cariatides, au 
lieu de colonnes. 

L'historien de Paris,, Sauval, avait connu un marché du 5 sep- 
tembre 1550, qui en reporte l'exécution vers cette date. Goujon avait 
reçu pour le travail une somme de 737 livres tournois’. 

Vers 1550, Jean Goujon était déjà presque célèbre : venu de 
Rouen à Paris en 1543, il avait exécuté en 1544 les sculptures du 
jubé de Saint-Germain-l'Auxerrois, en 1549-1550 les bas-reliefs de 
la fontaine dite des Innocents. Ses relations avec Pierre Lescot, 
alors en possession de toute la confiance royale, le mettaient dans 
une situation très avantageuse, et en effet les cariatides ne sont 
qu'une partie de son œuvre au Louvre, où il fut chargé de toute la 
décoration sculpturale, jusque vers 1562. On pourrait même se 
demander s'il n’a pas collaboré avec Lescot, au moins pour une 
partie de l'architecture. Car il paraît avoir été architecte autant que 
sculpteur. Dans des comptes de travaux à Rouen, il est qualifié de 
« tailleur de pierre [sculpteur] et masson ». Dans la préface d’une 
traduction de Vitruve, dont nous parlerons plus loin, l'éditeur 
écrit que le livre fut « enrichi de figures nouvelles concernant 
l’art de massonnerie par Maistre Jean Goujon, naguères architecte de 
Monseigneur le Connestable et maintenant l’un des vostres [il 
s'adresse à Henri II] ». Lui-méme se donne pour «studieux d’archi- 
tecture »; encore en 1556 on dira de lui: « sculpteur et architecte 
de grand bruit ». En admettant que la signification du terme 
d'architecte ait été très indécise au xvi‘ siècle et que le mot se soit 
appliqué aussi bien à un dessinateur, à un archéologue, comme on 
dirait aujourd'hui, qu'à un constructeur, la partie constructive 
dans le Louvre est si simple et la décoration si développée qu'un 
homme tel que Goujon, nourri des doctrines et des exemples an- 
tiques, était très apte à y collaborer. On observera encore que, dans 
l'édition de Vitruve, les dessins nouveaux qui sont de lui repré- 


, 
ils apposèrent au mur où elle s'appuie une grande Diane en bronze, œuvre de 
Cellini. Quelques autres détails aussi furent modifiés. 

1. En 1550, la livre tournois valait 4 francs environ en monnaie de poids, ce 
qui donne pour 737 livres 3000 francs à peu près. Si l'on multiplie cette somme 
par 5 ou 6 (mais c'est une évaluation absolument approximative) pour avoir la 
proportion de puissance de l'argent du xvi° au xx° siècle, on dira que la somme 
payée à Goujon correspondrait aujourd'hui à 15 000 ou 18 000 francs. 
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sentent surtout des détails d'architecture : colonnes, ordres, cha- 
piteaux, frises !. 

Dès lors, même si l’idée de faire porter l’entablement de la 
tribune sur des statues élait, comme on l’a dit, une pensée d’archi- 
tecte, non de statuaire, rien n’empécherait de l’attribuer à Goujon, 
et nous allons en trouver tout à l'heure d'autres raisons particulières. 

Cette tribune est si connue, si populaire dirait-on presque, qu'il 
paraitrait inutile de la décrire, si nous n’en rencontrions dans 
Sauval une analyse très éludiée ct très fine, sous l’apparence d'un 
style naïf et maladroit. « La Salle des Suisses est ornée à un bout 
d’un petit portique chargé de quantité d’ornements et accompagné 
de quatre termes colossales cariatides... Les termes cariatides por- 
tent [12! pieds de haut... leurs coëfures et leurs cheveux viennent si 
bien à leur visage qu'il ne se peut pas micux; leur front uni et 
mollement voûté, une gorge ronde et pleine, leurs yeux à fleur de 
tête, leurs sourcils bien rangés, leur nés aquilins, leur bouche étroite, 
leur menton et leurs joues rondes nous font bien voir que Goujon 
s'est efforcé de représenter une beauté parfaite ; surtout il a ordonné 
et couché avec tant d'art et d'esprit tous les plis de leur draperie qu'ils 
nous laissent découvrir à travers, non seulement la pelitesse et la 
rondeur de leur sein, mais encore l’embonpoint de leurs jambes et 
de leurs cuisses, et,de plus, ce rampant imperceptible le long duquel 
leur ventre monte et se glisse insensiblement jusqu’à leur poitrine. 
Ces deux beaux colosses et les plus grands du royaume sont a pré- 
sent cachés derrière un théâtre bâti nouvellement dans cette Salle *. » 
C'est exactement cela, et on notera particulièrement les yeux à fleur 
de tête, les sourcils bien rangés, le nez aquilin, les joues rondes, 
c’est-à-dire une beauté régulière, un peu froide, il faut l'avouer. 
Puis, les plis des draperies, l'embonpoint des Jambes et des cuisses, 
et le « rampant imperceptible » du ventre au sein. On dirait les 
choses plus élégamment aujourd'hui; on ne les dirait pas avec plus 
de justesse. 

Blondel, tout en louant la beauté de forme des cariatides, en 
critique l'emploi au point de vue architectural, et même un peu au 
point de vue de la logique. « Que veulent dire des figures de 
femme, qui non seulement portent un chapiteau dorique sur leur 


1. Palustre a pensé que Goujon est l’unique auteur de la fontaine des Inno- 
cents, exclusion faite de Lescot. 

2, Sauval, Histoire el recherches des antiquités de la ville de Paris, Paris, 1733, 
A, p33: 


184 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


tête, qui n’a aucune analogie avec le caractère féminin, mais qui 
indique deux parties supérieures ridiculement portées l’une sur 
l’autre ? Pourquoi sur ce chapiteau un entablement d’une proportion 
ionique et, pour base à ces cariatides, un fust inférieur tronqué 
servant de piédouche ou piédestal? Dira-t-on que c’est l'effet d'un 
génie et d’une invention féconde ? Non certainement, c’est une affec- 
tation vicieuse dans les parties, qui produit un tout défectueux 
qu'aucune autorité ne peut juslifier, et l’on peut affirmer qu'imi- 
talion pour imitation, des colonnes eussent été préférables. D'ail- 
leurs, que signifie cette tribune qui n’est point couronnée d’une 
balustrade‘ et au-dessus de laquelle on ne voit point de porte, dont 
la grandeur réponde a l'appareil de dessous? » 

Pour en revenir à Jean Goujon, nous avons à nous demander 
d'où ila pris l’idée des cariatides, lui ou Lescot. Il pouvait la trouver 
indirectement, maisindirectement seulement, dans certains modèles. 
Ainsi Benvenuto Cellini raconte que, pour une porte du chateau de 
Fontainebleau, il avait, au lieu de colonnes, introduit deux satyres, 
presque en ronde-bosse. «D'une main, un de ces satyres paraissait 
soutenir le chapiteau, de l’autre main il tenait une énorme massue... 
Le second satyre avait la même attitude... tout le reste de leur corps 
[la tête portait de petites cornes et rappelait la physionomie du bouc} 
avait la forme humaine’ ». Dans les gravures de du Cerceau, on 
voit de nombreuses cariatides féminines avec ou sans bras, et quel- 
ques-unes doivent être antérieures à 1550°. Enfin des figures célèbres 
de Raphaël sont en forme de cariatides*. 

Mais la composition de la tribune vient plus directement et posi- 
tivement de Vitruve. On sait que l'ouvrage de l'architecte latin 
eut, au temps de la Renaissance, une réputation énorme, en Italie 
d’abord, dans toute l’Europe ensuite. Dès la fin du xv° siècle, les 
éditions, traductions ou adaplations s'en multiplièrent. Nous indi- 
quons ici quelque-sunes de celles qui furent illustrées et qui sont 
antérieures à 1550°. 


4. Blondel ne fait pas attention que la tribune n'était pas achevée au temps 
où il écrivait, et il ignorait sans doute qu'une balustrade figurait dans le projet 
primitif. 

2. Molinier, Benvenuto Cellini. Paris, 1894, p. 53. 

3. De Geymiiller, Les Du Cerceau. Paris, 1887, passim. 

4. Il s’agit des figures « hiéroglyphiques peintes par Raphaël dans une des 
salles du Vatican à Rome » (elles sont reproduites dans onze planches de la Chal- 
cographie du Louvre, n° 365-375). 

5. Nous ne pouvons énumérer que les principales de celles qui existent soit 
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Jean Goujon a dû connaître la plupart de ces Vitruve, et voici 
pourquoi. En 1547, un certain Jean Martin, qui avait alors quelque 
notoriété, publia une traduction de Vitruve, la première qui ait paru 

- en langue francaise. 

Elle avait pour titre : Architecture ou art de bien bastir de Marc 
Vitruve Pollion, autheur romain antique, mis de latin en francoys 
par Jehan Martin... Or, Goujon collabora très activement à cette 
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CARIATIDES, D'APRÈS UNE PLANCHE D'UN « VITRUVE » DE 1521 
traduction. « Je ne fusse jamais venu à bout de mon entreprise, 


à la Bibliothèque Nationale, soit à la Bibliothèque de lUniversité (bibl. Victor 
Cousin), soit à la Bibliothèque de l’École des Beaux-Arts (collection Lesoufaché). 
I. M. Vitruvius per Jocundum solito castigatior factus, cum figuris et tabula, ul 
jam legi et intelligi possit (a la fin, la date du 22 mai RU pour Pachevé dim- 
primer, à Venise). Une seconde édition revue et corrigée, en 1513. — 

If. Di Lucio Vitruvio Pollione de architectura libri dece traducti de latino in 
Vulgare affigurali (avec privilège de Francois I*, duc de Milan, du 15 juin 1521). 

Ill. M. Vitruviü de architectura libri decem sumina diligentia LUCE cum 
nonnullis figuris sub hoc signo posilis nusquam antea impressis… Milan, 1523. 

IV. Con il suo commento et figure, Vetruvio in volgar lingua raportato per 
M. Gianbatista Caporali di Perugia, à Pérouse, 1536 (avec un portrait de Caporali 
dans le frontispice, à gauche). 

V. Raison d'architecture antique extraicte de Victruve et aultres anciens archi- 
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dit Martin, si je ne me feusse aidé du labeur de Jean Jocondo, 
Alberti, Budé, Philander, Serlio et maistre Jehan Goujon... » 

Plus tard, en 1578, Guy Lefebvre de la Boderie, dans la Gal- 
liade, célébrant les artistes et écrivains du siècle dans des vers 
détestables, disait de Jean Goujon : 


... Et toi Goujon encores, 
Qui de rares portraicts ce bel autheur { Vitruve] décores. 


On voit, par le témoignage même de Jean Martin, qu'il avait 
consulté les éditions de Giocondo, de Philander. Mais ce qui est plus 
décisif encore, beaucoup de figures de la traduction sont prises du 
Vitruve de Giocondo, de celui de 1521, de celui de Caporali' (1536). 

Or, Vitruve, au début méme de son ouvrage, parlait des caria- 
tides employées par les Grecs et les Romains; le passage avait fait 
fortune, surtout à cause de l’origine qu’il leur donnait, à une époque 
où tous les lecteurs goûtaient singulièrement les récits légendaires 
dès qu’ils venaient de l'antiquité. Vitruve raconte que les habitants 
de la ville de Caria, ayant fait alliance avec les Perses au temps 
des guerres médiques, les Grecs vainqueurs s’emparérent de la ville, 
tuèrent tous les hommes et réduisirent les femmes en esclavage. Ils 
voulurent que, « pour éternel exemple de captivité, estant chargées 
d'injures et d’opprobres, fussent veues porter la peine de leurs parens, 
alliez et marys. A l’occasion de quoy, ceulx qui, pour le temps 
d’adonc estoient architectes, meirent en leurs édiffices publiques les 
ymages de ces dames comme destinées à supporter le faix, afin que 
la punition du forfaict des Caryens fust congneue et servit d'exemple 
à toute la postérité... Voylà d'où est venu que plusieurs architectes 
ont mis des statues persanes à soutenir les épistyles, c'est-à-dire 
architraves et autres ornements d’édiffices, et de cela ont esté 
augmentées plusieurs belles diversitez dans les ouvrages. » Le mot 


tectes nouvellement traduite d'Espaignol en Francoys... 1539 (Une première édition 
aurait paru en 1530). 

VI. M. Vitruvii Pollionis viri sux professionis perilissimi de architectura libri 
decem... adjunctis nune primum Guillelmi Philandri Castilioni... castigationibus 
alque annotationibus.., L'ouvrage est dédié à Francois Ie". A Ja fin, on voit que 
Philander l’avait composé, à Rome, en 1541, sur les conseils et avec l’aide de 
Guillaume d'Armagnac, évêque de Rodez, à ce moment ambassadeur du roi 
auprès du pape Paul III. 


1. Caporali, peintre et architecte, appartenait à une famille d'artistes, dont le 
premier vécut au xv° siècle. 
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« persanes » s'explique par le fait que les Spartiates avaient infligé 

le même traitement aux Persans. En effet, on voit dans certains 

monuments anciens des cariatides masculines, aussi bien que fémi- 
- nines. La Renaissance connut les unes et les autres. 


CARIATIDES, D'APRÈS UNE GRAVURE ATTRIBUÉE A MARC-ANTOINE 


Non seulement Goujon emprunta l'idée de sa tribune à ce pas- 
sage, mais il s’inspira de certaines éditions italiennes pour en 
combiner la composition : quatre figures de femmes posant sur des 
socles bas et portant sur la tête une amorce de füt de colonne sur- 
montée d’un chapiteau, qui reçoit un entablement. Disposition 
simple et naturelle, dont on peut dire quelle était attendue, mais 
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qui ressemble singulièrement à celle dont les illustrateurs italiens 
avaient donné le modèle. 

Chez Fra Giocondo, tout est encore rudimentaire, mais dans le 
Vitruve de 1521 on trouve les quatre statues, qui seront de régle, et 
une recherche artistique déja plus raffinée. Le Vitruve de Caporali 
est tout particulièrement intéressant, avec son portique à deux 
étages de cariatides et ses figures de femmes nues très naturalistes. 
Goujon lui-même avait dessiné des cariatides pour l'ouvrage de 
Jean Martin : deux femmes de stature élégante, mais sans ressem- 
blance avec celles de la tribune. 

En somme, il avait à sa disposition des essais antérieurs; il s’en 
servit en les modifiant, en les idéalisant, en les interprétant archi- 
tecturalement. On l'a loué tout particulièrement de l’artifice 
ingénieux qui consiste à couper les bras des statues vers la 
retombée des épaules, de facon à enlever à ces corps de femmes, 
devenant membres de construction, une part de réalité. 

Mais le style même, le sentiment si délicat de la beauté, de 
l'harmonie, de l’eurythmie, qui ne se rencontraient pas dans les 
illustrateurs de Vitruve, sont-ils absolument originaux et person- 
nels à l'artiste francais? 

D'abord, on a noté l'extraordinaire ressemblance de ses caria- 
tides avec celles de l’Erechtéion d'Athènes : même disposition, 
même artifice des bras coupés, même style. Goujon les aurait-il 
donc connues par un dessin d'artiste ou de voyageur? Cela n’est pas 
probable, bien qu’on sache aujourd’hui qu’Athénes fut peut-être 
visitée au xvi° siècle plus qu'on ne le croyait autrefois. Mais 
les quelques descriptions ou vues qu'on en a retrouvées au 
xvi° siècle concernent presque exclusivement le Parthénon. Faut-il 
donc répéter que Goujon, « par une prodigieuse divination, aurait 
su retrouver le génie antique » dans l’œuvre moderne qu'il créait? 
Pas absolument, car s’il n’a pas eu sous les yeux les grands modèles 
de l’époque de Phidias, il en a eu d’autres où revivait, bien qu’affai- 
bli, le style de l'antiquité grecque. 

En effet, il existait un peu partout, mais surtout à Rome, un 
nombre considérable de statues gréco-romaines; on en exhumait 
tous les jours, tant était grande la passion de tout ce qui passait 
pour grec ou romain. Les Recueils d'antiquités, que l’on commença 
à publier au xv° siècle ! et qui furent très à la mode au xvi’, ceux 


1. Sur toute la question, voir S. Reinach, L'Album de Pierre Jacques, sculpteur 
de Reims, Paris, 1902, et spécialement p. 16 et 17. L'original de ce très curieux 
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d'Albertini : Opusculum de mirabilibus nove et veteris Urbis Romæ 
(1510), de Fulvius : Antiguaria Urbis (1513, nouvelle édition très 
refondue en 1527), de Marliani : Antigua Rome topographia (1534), 
renseignent très bien sur ce point. En 1544, commença la publi- 
cation des gravures éditées par Lafreri, en 1550 la rédaction du 


a 


WOO 


CARIATIDES, D'APRÈS UNE PLANCHE DU « VITRUVE » DE CAPORALI 


catalogue des statues de Rome par Aldroandi, qui parut en 1556 
sous ce titre : Delle statue antiche che per tutta Roma si veggono. 


album est à la Bibliothèque Nationale (Cabinet des estampes, Ib, 18*, réserve). 
Il faut dire que la reproduction photographique, si utile qu'elle soit, affaiblit 
souvent l’accent des dessins ou donne une impression de monotonie qui n’est 
pas exacte. Par exemple, les dessins sont tantôt à la plume, tantôt au crayon, 
tantôt à la sanguine ; le procédé et le style en sont souvent différents. 
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Dans le recueil d’Aldroandi, il est souvent question de caria- 
tides : « Dansle jardin de San Giuliano... se voient au milieu quatre 
statues; à l’une manque la tête, à toutes, les mains. Elles sont dra- 
pées et l’une d’elles a un vase sur la tête; on les appelle des caria- 
tides. » — « Tête de femme avec panier sur la tête, dite cariatide. » 
— «Il y a encore une autre table où est sculptée en relief une 
femme drapée avec ceinture, ayant un chapiteau sur la tête *. » 

Enfin on a retrouvé un cahier de croquis faits à Rome, de 1572 à 
1577, par un artiste rémois, Pierre Jacques. Il contient la plupart 
des statues antiques connues au xvi’ siècle, et il les représente avant 
les restaurations ?. 

Bien qu'il soit postérieur de vingt ans au moins à la date 
des cariatides de Goujon, la plupart des œuvres qu'il reproduit 
étaient connues dès la première moitié du xvi* siècle et même avant. 
Or, 
considérable de statues sans bras qui y figurent”, et de ce fait tout 


on ne peut s'empêcher tout d'abord d’être frappé du nombre 


matériel on conclura que l’idée de Goujon n'avait rien d’excep- 
tionnel, rien qui heurtat la vision des artistes. Il se borna à en 
faire une application raisonnée. 

Mais voici qui est plus intéressant : à la planche 72 4s de l'album 
de Pierre Jacques, se trouve la figure que nous reproduisons ci- 
contre et dont M. Reinach dit qu’elle est « du type des cariatides de 
l'Erechtéion »; ala planche 73 &s, autre figure presque identique. 
Ces figures, qui ne sont pas les seules, font absolument songer à 
celles de la tribune du Louvre. Les éléments possibles de l’inspira- 
tion de Goujon se multiplient donc. Or, si l’on ne peut établir qu'il 
ait été en Italie avant 1562 ou 1563, du moins un certain nombre 
d’antiques étaient connues en France sous François Ie *. En 1540, 


41. S. Reinach, ouvr. cilé, p. 59, n° 222, p. 61, n° 226, p. 66, n° 241. 

2. Voir S. Reinach, ouvrage cilé, Introduction. M. Reinach n'accepte pas la 
date de 1603 inscrite à deux reprises sur des feuillets de l’Albwm. 

3. Album, n°5 9 bis, 11 bis, 41 bis, elc. Introduction, p. 25, nes 122, 26, 
n°124, elc. 

%. Voir aussi les pl. 14, 69 bis, ou bien, d'autre part. les pl. 58 bis, 59, 85 bis 
et 86, où l'on observera des ressemblances d’attitudes ou de style, avec les figures 
habituelles à Jean Goujon dans ses bas-reliefs. 

5. Les documents ajoutent peu à peu à lout ce qu’on savait déjà. En 1517, du 
Bellay Langey envoie à Francois I’? « certains anticules (sic) que le Roy avoit 
cy-devant ordonné estre faites à Rome » (Bourrilly, Guillaume du Bellay, Paris, 
190%, p. 37). Un partisan italien du Roi, Renzo da Ceri, lui offre une Vénus. 
(Revue archéologique, 1902, 3° série, t. 41, p. 223-231). C'était un moyen de faire 
sa cour. 
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Primatice, sur la demande du Roi, avait rapporté d'Italie des repro- 
ductions du Laocoon, de |’ Ariane, de la Vénus de Cnide : ce sont les 
« fontes du Primatice » qui, dès le premier jour, furent célèbres. 
Si l'impression sur les artistes dut être forte, ces quelques œuvres 
ni même le séjour en France d'artistes péninsulaires n'auraient pas 
suffi à transformer les idées esthé- 
tiques, comme on le voit faire à partir 
de 1550 surtout. Il fautchercher encore 
d'autres éléments. 

On peut en entrevoir quelques- 
uns maintenant qu'on connait mieux 
l'histoire de la Renaissance au xvi° siè- 
ele; ce put être, entre autres, lesurmou- 


lage. Bernard Palissy écrit : « Vois-tu 
pas aussi combien la moulerie a fait 
de dommages à plusieurs sculpteurs 
savans?... J’ay veu un tel mespris en 
la sculpture à cause de ladite moulerie 
que tont le pays de la Gascongne et 
autres lieux circonvoisins estoyent 
tous pleins de figures moulées de terre 
cuite, lesquelles on portoyt vendre par 
les foyres et marchés, et les donnoit 
on pour deux liards chascune. » Ce qui 
« faisait dommage » aux sculpteurs ser- 
vait à la diffusion des idées. Mais, bien 
plus que le moulage, le livre illustré 
ou non, la gravure se répandaient par- 


tout, et il y a là, particulièrement pour FIGURE DE CARIATIDE 
D'APRÈS L'ANTIQUE 


: tu 5 DESSIN DE L'ALBUM DE 
Citons seulement, a titre d’exemple, ee ee 


parmi les ouvrages de doctrine, un A D Pane) 
abrégé de Vitruve dont le format com- 
mode et sans doute Je prix modique durent faire le succès. Il eut 


la gravure, toute une étude à faire. 


au moins trois éditions', à partir de 1530. 
Ces recueils devaient se vendre en France; on ne pouvait les 
ignorer dans le cénacle savant de Lescot, où Jean Goujon fréquen- 


1. C'est un volume d’une centaine de pages, dont le format correspond à 
peu près à celui de notre in-12. Cf. Pierre Marcel, Un vulgarisateur, Jean Martin, 


Paris, s. d. 
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tait à côté d’érudits, de poètes, et dont Ronsard lui-même fit partie. 

Ajoutons un dernier fait qui montrera, si notre observation 
est acceptée, combien le grand sculpteur regardait autour de lui. 
L’arrangement d’une partie de la tunique des cariatides et du gros 
nœud qui en forme le centre n’est pas conforme à celui de la plupart 
des statues antiques. On ne le rencontre pas une seule fois dans 
l'album de Jacques. Or, cette disposition particulière est propre, a- 
t-on dit, à quelques statues de Cellini; mais surtout, si l’on examine 
l’ Ariane couchée, rapportée par le Primatice, on y trouve presque le 
même agencement avec le nœud au côté droit. 

En dehors des antiques, il faudrait aussi tenir compte des 
figures hiéroglyphiques de Raphaël', quenous mentionnions ci-dessus. 
Elles respirent cette sérénité calme, extatique pour ainsi dire, 
qui donne aux cariatides un peu de leur beauté idéale. Même cer- 
tains ornements, certains détails de coiffure, paraissent avoir servi 
à Goujon. Elles étaient évidemment connues en France. L'album de 
Jacques en reproduit au trait deux ou trois’. 

On aurait à se demander, en dernier lieu, si les cariatides ont 
subi des restaurations de la part de Percier et Fontaine. Après plus 
de deux siècles et demi, pendant lesquels la salle où elles se trou- 
vaient avait subi tant de vicissitudes, étaient-elles restées intactes ? 
On voit bien quelques doigts remplacés aux pieds ou aux mains, 
quelques fragments d’étoffe restitués, et il est permis de penser 
qu'elles furent nettoyées de la poussière ou des taches dont elles 
devaient être couvertes. Mais, à une époque où l’on n'était pas scru- 
puleux à l'égard des monuments du passé, Percier et Fontaine 
auraient-ils fait procéder à de véritables retouches ou regrattages? 
Ce qui autoriserait à poser la question, c'est certaine sécheresse 
d'exécution, qu'on ne peut s'empêcher de remarquer, quelque admi- 
ration qu'on professe pour l’œuvre en elle-même. Il est certain que le 
ciseau de Goujon, pour employer l'expression habituelle, a bien plus 
de souplesse, de morbidesse, dans les figures mêmes de la facade du 
Louvre, sans parler de celles de la fontaine des Innocents. Cette 
différence peut tenir, il est vrai, à la différence entre la ronde-bosse 
ct le bas-relief ou au caractère semi-architectural de ces statues. 
On aurait à se demander encore s'il n'y a pas quelques procédés 
matériels habituels aux statuaires du début du xix° siècle. Ce 
sont des questions que nous remettons à de plus compétents. 


1. Ou encore des cariatides attribuées à Marc-Antoine et gravées peut-être 
d’après un dessin de Raphaël (v. ci-dessus, p. 187). 
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Y a-t-il dans cette partie du Louvre d’autres sculptures de Gou- 
jon que les cariatides? 

Au mur de fond du « Tribunal », on voit une cheminée mo- 
numentale, œuvre de Percier et Fontaine, qui la composèrent avec 
différents morceaux trouvés dans 
le Louvre et rassemblés arbitraire- 
ment. Au milieu d’une ornemen- 
tation surabondante, on y remar- 
que particulièrement deux figures 
en haut-relief, dénommées Mars et 
Cérès (ou Flore). Clarac dit que ces 
statues étaient très mutilées lors- 
qu'on les découvrit par terre, au 
milieu de toutes sortes de débris, 
et il ajoute: «Il y a lieu de croire, 
d’après leur style, que ces deux 
statues sont de Jean Goujon ou de 
son école. La Cérès ou la Flore, 
car c'est à la restauration qui a 
suppléé la tête qu'elle doit ce ca- 
ractère, est charmante de souplesse 
et de grace, du moins de cette grâce 
que Jean Goujon s'était créée, qui 
n'est pas celle de l'antique, mais 
qui a plus de naturel et moins d’af- 
fectation que ce qu’on trouve dans 
les ouvrages florentins. » Percier 
et Fontaine admettaient la méme 


attribution, Courajod l’a appuyée 

de sa grande autorité!. PE St ees es AUDRAN 

7 x D APRES RAPHAEL 
Nous ne pouvons nous empé- 

cher cependant d’avoir des doutes. Outre qu’il y a des restaurations 

certaines, il nous semble que, ni dans le modelé du Mars, ni dans 

celui de la Flore, ni dans les plis, ni dans certains ornements ou 


attributs (la tête de la Flore, si elle n’a pas été entièrement refaite, 


4. L. Courajod, La Cheminée de la salle des Caryatides au Musée du Louvre 
(Mémoires de la Société de l'Histoire de Paris, 1880), et Journal de Lenoir, Paris, 1887, 
bo WING, [De Arena 
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a été agrémentée d’ornements modernes), on ne retrouve Ja sou- 
plesse, la grace et l'élégance habituelles à Goujon. Peut-être fau- 
drait-il parler, tout au plus, de son école, ainsi que le faisaient 
d’ailleurs, avec une réserve, Clarac et Courajod. 


Voici maintenant par où cette élude d’un point particulier d’his- 
toire peut appartenir à l’histoire générale : c’est que le rapproche- 
ment de la salle des Cariatides et de la tribune avec d’autres œuvres 
du xvi° siècle permet de compléter et de préciser ce qu'on sait de 
l'esprit de la Renaissance francaise et du génie de Goujon. L'un et 
l’autre sont, en définitive, faits d'emprunts à l'antiquité et à l'Italie, 
considérée comme interprète de l'antiquité. Plus on avance dans le 
xvre siècle, plus le classicisme se forme de limitation des modèles 
grecs ou latins. Vitruve est le guide des architectes, lui ou ses 
commentateurs italiens : colonnes, chapiteaux, ornements, nous 
viennent de son ouvrage ou des «ruines » qu'on étudie partout. La 
slatuaire s'inspire des mêmes doctrines et des mêmes admiralions. 

Jean Goujon est peut-être l'expression la plus forte — et la plus 
délicate — de ce classicisme gréco-romain. Il est nourri des anciens: 
il y ajoute comme tous ses contemporains la connaissance des 
œuvres de Michel-Ange, de Raphaël ou de leurs disciples. Enfin, et 
c’est encore là un trait de son temps, il est familier avec les semi- 
décadents, tels que Parmesan ou Primatice, et il leur doit beaucoup, 
sinon dans ses cariatides, au moins dans une partie de son œuvre. 
Mais ses facultés d’assimilation, qui étaient remarquables, servirent 
surtout d’aliment à son génie, qui resta personnel. Au sentiment 
de la beauté antique ou mème raphaélique, il ajouta la grace, l’élé- 
gance, le charme, le raffinement, si l’on veut, que ne lui révélaient 
pas les œuvres qu'il avait sous les yeux. Et si des artistes comme le 
Primatice el Parmesan ne laissèrent pas d’influer sur son inspira- 
tion, il trouva en lui-même le juste sentiment de la mesure, de l’har- 
monie, du style en un mot, qui leur avait manqué. 
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LES OEUVRES DE MEMLINC ET DE JEAN FOUQUET' 


L’exposition des Primitifs fla- 
mands: a Bruges devait naturelle- 
ment fournir l’occasion de beau- 
coup d’éludes intéressantes, telles 
que celles de M. Hymans icimême?, 
de M. Georges H. de Loo, dans 
son catalogue critique, et le beau 
volume de M. Max J. Friedländer”. 
Par suite de la présence d'œuvres 
des anciens maîtres français si 
souvent confondus avec les Pri- 
mitifs flamands, ces études se sont 
étendues à des appréciations sur 
les Primitifs français. 

L'examen des peintures réunies à Bruges, puis l'exposition spé- 
ciale des Primitifs francais à Paris (qui ont donné lieu, notamment 
dans la Gazette, à de nombreux articles) et les études que j'ai faites 
spécialement sur de nombreux manuscrits à miniatures, m'ont 
confirmé dans une opinion que m’avail suggérée l'examen des pein- 
tures authentiques de Memlinc existant dans les principaux musées 


1. L'orthographe du nom de Memlinc a été discutée. Je suis l'orthographe 
adoptée notamment par le catalogue de l'Exposition de Bruges, et que j'ai lieu 
de croire exacte. 

2, V. Gazette des Beaux-Arts, 1902, t. I, p. 89, 189 et 280. 

3. Meisterwerke der niederländischen Malerei des xiv. und xv. Jahrhunderts auf 
der Ausstellung zu Brugge 1902. Miinchen, Bruckmann, in-#, av. planches. 
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d'Europe et des minialures de Jean Fouquet, conservées à Munich, 
à Chantilly et à Paris. L’exposé des motifs de cette opinion me parait 
pouvoir présenter un réel intérêt pour l'identification des œuvres 
attribuées à ces deux grands maîtres. 

Rien n’est plus fréquent que la représentation d’édifices dans des 
compositions peintes. Dans beaucoup d'œuvres, et surtout dans 
celles des Primitifs flamands et français, l’architecture de ces édi- 
fices est traitée avec le même soin, souvent avec la même précision 
apparente, que les ornements et les étoffes. 

Généralement, les vêtements, les bijoux, les divers accessoires, 
sont d’une exactitude complète; un joaillier, un costumier pour- 
raient reproduire les bijoux, les costumes tels qu'ils sont peints. 

Rien n’est plus rare, au contraire, excepté chez des spécialistes 
comme Hubert Robert ou Panini, que l'exactitude de l'architecture; 
et j'entends ici par exactitude non pas la vérité archéologique ou ce 
que nous appelons la couleur locale (dont, jusqu'au siècle dernier, 
on ne se souciait guère plus pour les costumes que pour les édifices) 
non pas non plus l'exactitude générale dans l'aspect d’une localité 
(telle que celle signalée par M. Hymans dans la vue d'Assise du Saint 
François d'Hubert van Eyck au musée de Turin), mais l'exactitude 
consistant à reproduire des bâtiments tels qu'ils sont construits ou 
à les imaginer tels que l’on pourrait les construire. 

Voyons, par exemple, les fonds d'architecture dans la plupart des 
tableaux des grands peintres vénitiens. 

Si ce n’est pas de pure (et d’ailleurs superbe) fantaisie comme 
chez Véronèse, Carpaccio, Pâris Bordone, c’est inexact; sinon 
d'aspect général, du moins au point de vue de la construction, comme 
chez Gentile Bellini, lors même que ce célèbre peintre voyageur a 
reproduit des édifices qu'il avait vus. 

Si, dans certains tableaux, comme la Vierge au donateur du 
Louvre, les van Eyck’ peuvent sembler avoir mis un certain soin 
dans le rendu de l’architecture; les deux illustres frères ont été sur 
ce point dans le célèbre retable de !Agneaw mystique aussi fantai- 
sistes que Carpaccio dans la Légende dé sainte Ursule. 

Les admirables miniatures des Heures de Turin, détruites lors 
de l'incendie de la Bibliothèque et pour lesquelles M. Durrieu (dans 


1. Je dis « les van Eyck » ne voulant pas prendre parti sur Ja question si 
délicate et si controversée (et peut-être insoluble) de l'attribution à Hubert ou 
Jean de la Vierge du Louvre ou de telle ou telle partie du retable de l’'Agneau 
mystique auquel ils ont très probablement travaillé tous deux. 
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les articles publiés ici!) considère comme admissible l'attribution 
partielle à l’un des van Eyck, sont à ce point de vue semblables 
au retable de L’Agneau mystique, ce qui tendrait, d’ailleurs, plutôt 
à corroborer l'hypothèse intéressante émise par M. Durrieu. 

Albert Dürer, ce type d'artiste consciencieux, qui a si bien étudié 
les peintres et les sculpteurs dignes de l'être jusqu’au point de repro- 
duire avec de légères modifications, dans une de ses plus célèbres 
gravures, le Colleone de Verrocchio, n’a aucun souci de l'exactitude 
et de la justesse de l'architecture. 

Parmi les manuscrits ornés de miniatures, même les plus juste- 
ment célèbres (en dehors de ceux de Jean Fouquet), examinons à 
la Bibliothèque Nationale le Livre d'Heures d'Anne de Bretagne et 
le Bréviaire du duc de Bedford, et à la Bibliothèque de Chantilly les 
Heures du duc de Berri. 

Dans les Heures d'Anne de Bretagne, l'architecture est traitée 
sans aucune exactitude et simplement au point de vue décoratif. 

Si la finesse d’ornementation, la fertilité d'invention dans les 
sujets et la facon dont ils sont traités, la richesse de coloris, la 
combinaison harmonieuse de la calligraphie, des ornements et des 
sujets minuscules peints par le miniaturiste, font du Bréviaire du 
duc de Bedford un des plus précieux ouvrages de ce genre, l’archi- 
tecture y est cependant traitée par à peu près, uniquement au point 
de vue décoratif. 

La remarque est encore plus frappante au sujet des Heures du 
duc de Berry, de Chantilly, sur lesquelles M. Léopold Delisle à fait, 
dans la Gazette des Beaux-Arts”, une étude si approfondie, et que 
M. Paul Durrieu vient de publier avec un commentaire précieux. 

En effet, ce manuscrit contient de nombreuses vues d’édifices : 
le château de Vincennes, le Palais et la Sainte-Chapelle de Paris, la 
cathédrale de Bourges, le Mont Saint-Michel, etc., etc., et l'on pour- 
rait presque dire que, sinon l'artiste, du moins le prince qui lui 
a commandé cet ouvrage, a attaché surtout de l'importance aux 
reproductions architecturales. 

Mais la plupart des auteurs de ces miniatures n'avaient pas, 
comme Memlinc et Jean Fouquet, la connaissance de l'architecture et 
la volonté de reproduire d’une façon absolument fidèle et exacte, au 
point de vue de la construction, les monuments qu'ils représentaient. 
Je citerai spécialement la miniature où figure le Mont Saint-Michel, 


4. 1903, t. I, p. 5 et 107. 
2. 1884, t. I, p. 97, 281 et 394. 
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qui est d’ailleurs une des moins bonnes. L'appareil d’une muraille 
du premier plan, dans laquelle est percée une porte, la charpente des 
maisons en pans de bois, la disposition des bâtiments de l’abbaye, 
eussent fait frémir Memline et Fouquet. L'architecture d'une de ces 
minialures représentant le chateau de Saumur est, au contraire, d'une 
justesse remarquable. Comme l’a fait remarquer M. Magne dans un 
livre récent ', elle doit être la reproduction d’un dessin d'architecte. 

Les miniatures du manuscrit de Saint-Pétersbourg, que M. Salo- 
mon Reinach attribue à Simon Marmion, et dont la Gazette a publié 
des reproduetions?, montrent la mème ignorance sur ce point. 

Ces hérésies architecturales, encore plus fréquentes aujourd’hui 
chez la plupart des peintres contemporains qui prétendent cependant 
souvent à une exactitude archéologique dont se souciaient peu ou 
pas leurs devanciers, ont d’ailleurs été la règle générale en toustemps. 

Ainsi, parmi les vases grecs, à de rarissimes exceptions près, 
comme certains dessins du célèbre vase François de Florence, 
l'architecture est presque toujours inexacte ; les colonnes et leurs 
chapiteaux y sont représentés avec autant de désinvolture que dans 
les dessins (encore si précieux cependant) attribués à Jacques Carrcy, 
faits d’après le Parthénon avant les dévastations causées par l’explo- 
sion de la poudrière et conservés à la Bibliothèque Nationale; etc. 

Cela s'explique assez facilement. Quelque soigneux que soit un 
artiste, s’il n'a pas certaines connaissances architecturales, il sera 
presque forcément amené à des inexactitudes. 

Regardons un édifice construit en maçonnerie avec des matériaux 
dont les joints sont apparents. Le peintre qui aura des notions suffi- 
santes d'architecture se rendra facilement et rapidement compte de 
la façon dont ces matériaux sont appareillés, et reproduira exac- 
tement ect appareil sans avoir besoin de s’astreindre au labeur 
cflrayant de copier chaque morceau de pierre ou de brique et chaque 
joint, en ayant soin de le reproduire bien exactement à son empla- 
cement. Celui qui n’a pas ces notions, et qui ne s’astreint pas à cet 
énorme et fastidieux labeur, commettra forcément des contre sens. 
Que sera-ce quand, au lieu de copier un édifice dans tous ses détails, 
il faudra, pour obéir à la perspective, lui donner une dimension obli- 
geant à en résumer la silhouette et aspect? Que sera-ce, surtout, 
quand l'artiste composera lui-même ses fonds d’architecture ? 

1. L. Magne, Le Palais de Justice de Poitiers. Étude sur l'art francais au xiv? et 


au Xv° siècle. Paris, Lib. centrale des Beaux-Arts, in-4. 
2. V. Gazette des Beaux-Arts, 1903, t. I, p. 265, et t. I, p. 53. 


ARRIVEE DE SAINTE URSULE A COLOGNE, PAR MEMLING 


PANNEAU DE LA CHÂSSE DE SAINTE URSULE 


(Hôpital Saint-Jean, Bruges.) 
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Or, il est certain que les peintres ayant eu de réelles connais- 
sances architecturales ne sont pas nombreux, surtout en Flandre et 
en France; et, méme en Italie, bien peu de noms peuvent, a ce point 
de vue, être ajoutés à ceux de Giotto, Léonard et Michel-Ange. 

En résumé, je le répète, la reproduction exacte de l’architecture 
est rare dans les compositions peintes. . 

Il est donc digne de remarque qu'une exception très nette soit 
à faire dans les anciennes écoles flamande et française pour deux des 
plus grands maîtres : Memline et Jean Fouquet, qui ont joint à la 
science de composition, au charme du coloris, à la perfection du 
dessin, à la conscience dans l’élude et la reproduction de tous les 
objets', aussi bien que des personnages, à la justesse de la perspec- 
live, et (surtout en ce qui concerne Fouquet) à une verve et une 
richesse d'imagination égalées par bien peu d'artistes, une connais- 
sance réclle de l'architecture, ct unc telle exactitude dans la repré- 
‘sentation des édifices, qu’elle peut servir de critérium pour l'identi- 
fication de leurs œuvres. 

Examinons d’abord, à ce sujet, l’ouvrage le plus connu de Mem- 
linc, la Chdsse de sainte Ursule. 

L'arrivée devant Cologne, reproduite ici, représente, avec la 
plus remarquable exactitude, la ville de Cologne telle qu’elle exis- 
tait au moment où Memlinc peignait, et telle quelle était encore 
très reconnaissable dans beaucoup d’endroits lorsque je l’ai visitée 
pour la première fois en 1862. Au premier plan, la sainte et ses 
compagnes débarquent sur un quai dont la construction, l'appareil 
des pierres, les agrafes de fer, sont reproduits dans leurs moindres 
détails avec la plus parfaite justesse, l'exactitude la plus absolue. 
Au deuxième plan, la porte fortifiée est rendue de même. Une 
photographie prise directement d’après l'édifice, dont la construc- 
tion avec l'appareil des matériaux, les encorbellements, ete., est 
aussi juste que vraie, ne rendrait pas mieux tous les détails. Au troi- 
sième plan, la célèbre cathédrale est dessinée avec moins de détails 
(comme la perspective et la dimension de la peinture le commandent) 
mais avec la même justesse et la même fidélité dans son ensemble 
ct son aspect alors si original. On voit parfaitement le chœur, seul 
achevé, la grande solution de continuité entre ce chœur et la façade 


1. M. dela Roncière, dont la compétence en pareille matière est bien connue, 
et auquel je demandais, en lui montrant des photographies de la Chdsse de sainte 
Ursule, si l’architecture navale des bateaux élait aussi bien étudiée et aussi bien 
rendue que celle des édifices, me l’a confirmé. 
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principale, la tour, dont la construction déjà interrompue à l'époque 
de Memline ne fut reprise que dans la seconde moitié du siècle der- 
nier, ct l'immense grue en charpente, dont le profil si bizarre et si 
caractéristique était un des éléments principaux de la silhouette géné- 
rale de la ville de Cologne et qui, tombée par suite de vélusté au 


RÉCEPTION DE SAINTE URSULE A ROME, PAR MEMLINC 


PANNEAU DE LA CHÂSSE DE SAINTE URSULE 


(Hôpital Saint-Jean, Bruges.) 


commencement du xix° siècle, fut refaite alors et conservée jusqu’au 
moment où l’on s’occupa d'achever la tour. La tour de l’église Saint- 
Martin, avec sa flèche et ses quatre clochetons, est rendue également 
avec une scrupuleuse fidélité. 

Memline avait donc certainement fait des études très précises et 
très détaillées de la ville de Cologne et de ses édifices, et c'est une 


XXXV. — 3° PÉRIODE. 26 
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chose bien rare parmi les peintres que cette recherche de la vraie 
couleur locale et ce désir de reproduire exactement l'endroit où se 
passe la scène qu’ils veulent représenter”. 

On pourra faire observer qu’à l'époque où se passe la légende de 
sainte Ursule, Cologne ne devait pas avoir le même aspect qu'au 
moment où Memline la peignait, mais l’on ne. peut demander aux 
Primitifs flamands des connaissances archéologiques que personne 
ne possédait exactement au xv° siècle, et il était impossible alors de 
pousser le scrupule et la conscience plus loin que Memlinc ne l'a fait. 

Si les scènes se passant à Cologne démontrent combien Memlinc 
connaissait cette ville, la Réception de sainte Ursule à Rome prouve 
qu'il ne connaissait pas Rome; mais, si son architecture n'est pas 
celle des édifices romains, elle est toutefois en elle-même juste et 
bien composée, quoique naturellement avec moins de détails et de 
précision que celle des constructions connues de Memlinc. 

En ce qui concerne Jean Fouquet, examinons quelques-unes 
des compositions de la Bible moralisée, des Antiquilés judaïques de 
Josèphe, des Grandes Chroniques de France et du Livre d Heures 
d'Étienne Chevalier. 

Dans la Bible moralisée? quelques feuillets seulement sont consi- 
dérés par M. Bouchol comme étant de Jean Fouquet. Je partage cette 
opinion en appliquant à ce manuscrit le critérium que j’expose. 
Deux miniatures en sont reproduites ici (l'une en lettre). Les 
monuments, surtout ceux du fond, sont représentés avec une justesse 
el une vérité que leurs dimensions minuscules rendent d'autant 
plus remarquables. Dans l’une de ces miniatures les édifices du 
second plan et un bouquet d'arbres qui les masque en partie sont si 
singulièrement lraités au point de vue de la perspective que je serais 
disposé à admettre l'intervention d’un élève du maitre ayant mal 
traduit un dessin original, comme M. Henry Martin l'a constaté sur 
plusieurs manuscrits. 

Un détail de l’un des feuillets provenant du Livre d'Heures 
d'Étienne Chevalier et conservé au musée du Louvre (Saint Martin 
partageant son manteau avec un pauvre) démontrera quels étaient le 
scrupule, la conscience ct les connaissances architecturales de Fou- 


1. Burgkmair, dans un tableau conservé à Dresde, a eu la même pensée que 
Memlinc, et la cathédrale de Cologne se reconnait dans son Massacre de sainte 
Ursule; mais il suffit de comparer ce tableau avec celui de Memline pour con- 
stater la supériorité de Memline au point de vue architectural. 

2. Bibl. Nat., fonds fr., n° 166. Voir Gazette des Beaux-Arts, 1890, t. If, p. 273. 
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quet. On voit au dernier plan la facade d'une maison construite en 
pan de bois, comme c’élait fréquent au moyen âge à Paris (et comme 
il en existe encore beaucoup en Normandie). Dans les maisons de 
ce genre, lorsqu'elles sont bien construites, les cheminées ne sont 
pas adossées au pan de bois; on élève vers le milieu un petit mur 
de maçonnerie auquel ces cheminées sont accolées, qui reçoit leurs 
tuyaux et dont la silhouette caractéristique se remarque à l'extérieur. 

Il est certain que la beauté et la perfection picturale de la su- 
perbe composition de Fouquet n’eussent rien perdu s'il eût peint 
la façade dont je parle entièrement 
en pan de bois, d'autant que ce 
dispositif de maçonnerie n'existe 
pas sur toutes les façades d’une 
maison; mais il a lenu à repro- 
duire telle qu'elle se présentait, 
avec une exactitude complète et 
une construction bonne et logique, 
même une petite maison bour- 
geoise de l'arrière-plan. 

Dans les Antiquités judaïques 
de Josèphe, une des grandes com- 
posilions sûrement attribuables à 
Fouquet représente la construc- 


tion du Temple de Salomon. L'étude 
el la représentalion d'un édifice MINIATURE DE LA « BIBLE MORALISÉE » 


: : mie ÉCOLE FRANGAISE, XV° SIÈCLE 
en construction, la disposition des sige nt ite alee de 


matériaux, des échafaudages, les Se Ue) acta Nes 
outils employés par les ouvriers, la fagon dont ils exécutent leur 
travail, tout témoigne des connaissances de Fouquet et du soin avec 
lequel il représentait ce qui a rapport à l’art de batir. 

Deux autres de ces grandes compositions montrent sous deux 
aspects différents le même temple achevé. La concordance est par- 
faite entre ces deux compositions et la première. 

Les cinquante-trois illustrations des Grandes Chroniques de 
France, que je crois être toutes de Fouquet, forment, parmi les 
œuvres de ce genre conservées complètes, le plus remarquable 
ensemble qui existe, et au point de vue de l'architecture (comme 
d'ailleurs à tous les autres points de vue) ces illustrations sont d’une 
richesse, d’une vérité, d’une justesse parfaites. Elles constituent, en 
outre, des documents architecturaux de la plus haute valeur. Ainsi, 
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Fouquet, qui avait visité Rome avant la démolition de l’ancienne 
basilique de Saint-Pierre, lorsqu'il y peignit le portrait d’Eugéne IV, 
a reproduit très exactement l’intérieur de cet édifice dans la minia- 
ture représentant le couronnement de Charlemagne”. 

Pour ne pas allonger cette étude par des exemples que Je pourrais 
citer ad infinitum, je me bornerai à ceux que je viens de décrire. 

Tout critique qui voudra examiner à ce point de vue les œuvres 
authentiques de Memline et de Fouquet y trouvera la confirmation 
de ce que j’avance au sujet de leur exactitude et de leur conscience 
dans la peinture des édifices. C’est une constatation matérielle qui 
permet une affirmation catégorique, et d'autant plus facile à contrôler 
que de bonnes photographies suffisent pour cela. En effet, si les 
meilleures photographies laissent forcément à désirer quand on veut 
s’en servir pour se rendre compte de la couleur et de l'harmonie de 
ton d'une peinture, elles reproduisent exactement le dessin des 
édifices qui y sont figurés, surtout lorsque ce dessin est ferme et 
net. Et j'ajouterai que l’on peut facilement remarquer dans l’en- 
semble des œuvres de Memlinc et de Fouquet combien l’architec- 
ture joue un rôle plus important que chez la plupart — sinon la tota- 
lité — de leurs contemporains, ce qui s'explique par leur amour et 
leur connaissance de cet art. 

Je n’en tirerai certes pas la conclusion que toute œuvre de 
l’époque de ces deux maîtres dont l'architecture sera juste el vraie 
devra forcément être attribuée à Memline ou Fouquet. S'il n'a guère 
existé d'artiste non spécialiste qui, dans l’ensemble de ses œuvres 
authentiques, ait traité l'architecture comme Memline et Fouquet, 
il y a des tableaux d’autres maîtres où l’on trouve de bonnes repro- 
ductions architecturales. D'autre part, je ne prétends pas que dans 
toutes leurs peintures Memlinc et Fouquet aient absolument cherché 
et atteint, à ce point de vue, la même perfection minutieuse que 
dans le premier plan de l’Arrivée devant Cologne de la Chdsse de 
sainte Ursule ou la maison en charpente du Saint Martin des Heures 
d'Étienne Chevalier. Mais je crois ne pas trop m'avancer en affir- 
mant que l’on doit considérer comme ne pouvant être attribuée à 
Memline ou Fouquet toute œuvre dont l'architecture est fâusse et 
inexacte. 

H.-A. VASNIER 


1. Dans les Mélanges G. B. de Rossi publiés par l’École française de Rome (1892, 
p. 231 à 235), M. P. Durrieu a démontré la parfaite exactitude de celte miniature, 


Il est inconcevable que l'intense 
activité des recherches qui se sont 
appliquées à élucider tant de problè- 
mes de l’archéologie antique depuis 
cinquante années se soit détournée 
de l’archéologie musulmane. C’est 
une branche de la science moderne 
demeurée en enfance, et, si l’on veut 
s'aventurer dans le dédale des civi- 
lisations islamiques si complexes et 


si variées, on y peut gouter les joies 
subtiles d'un dilettantisme raffiné à respirer le parfum enivrant de 
leurs floraisons artistiques; mais la curiosité archéologique y 
trouve à chaque pas des déceptions, devant les ténèbres de l'inconnu 
dont aucune projection n’a cherché à pénétrer les mystères. 

Et cependant ce ne sont pas les laboratoires qui manquent; ce 
sont les bonnes volontés. Il existe deux établissements qui ont déçu 
nos espérances : ce sont l'École des Langues orientales, et la Faculté 
des lettres d'Alger. On aurait di dans ces deux écoles transformer 
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une des chaires en une chaire d'archéologie musulmane, où l'on aurait 
donné aux élèves de bonnes méthodes de travail, où on leur aurait 
appris, en dehors des langues principales de l'Islam, la manière de 
faire un bon-estampage et un bon cliché photographique. 

Ces résultats obtenus, n’a-t-on pas à sa disposition une école 
d'application admirable qui a été créée à deux fins, ct dont une 
seule jusqu'ici a été poursuivie? L'Institut archéologique du Caire a 
formé d'excellents égyptologues, et depuis qu'il existe n'a éduqué 
que deux ou trois arabisants. Quelles en sont les raisons ? D'un côté, 
l’ardente volonté d'un Maspero, constamment tendue vers les pro- 
grès de la science à laquelle il a voué sa vie; il aurait fallu de 
l’autre eoté un égal désir de faire aboutir les recherches d’archéo- 
logie musulmane et de profiter, comme l’a si souvent fait l’Angle- 
terre, de ces agents consulaires qui, préparés par de bonnes méthodes, 
devraient toujours emporter dans leur valise diplomatique l'outil- 
lage si peu encombrant de l’archéologue. 

En dehors de MM. CI. Huartet Grenard, on ne saurait citer, dans 
tout le corps diplomatique ou consulaire, un seul agent qui ait 
rendu à son pays quelques services de ce genre : en cinquante ans 
c'est vraiment trop peu. 

C'est donc à ces archéologues éventuels et hypothétiques que 
nous continuerons à signaler de temps en temps quelques monu- 
ments importants, demeurés inédits, qu'ils pourraient utilement 
rapprocher d’analogues rencontrés sur leur chemin, confrontation 
qui peut bien souvent faire jaillir la lumière. 


I] existe au Ferdinandeum d’Innsbruck un monument oriental 
en cuivre émaillé du plus haut intérét archéologique. C'est un grand 
bassin de cuivre de 226 millimètres de diamétre', peu profond et 
très évasé, décoré face ct revers, en émail cloisonné, de comparti- 
ments renfermant en un médaillon central un souverain assis et 
trônant un sceptre dans chaque main (d'un type très byzantin), 
flanqué de deux griffons cabrés; dans des médaillons à fond blanc 
disposés dans une deuxième zone concentrique, des aigles et des grif- 
fons, une lionne attaquant une gazelle. Les fonds bleus sont toujours 
garnis de rinceaux ou de tiges à chevrons. Le revers offre, en des 


1. Indications fournies très obligeamment par M. le D' von Wieser, conserva- 
teur du Ferdinandeum d'Innsbruck. 
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médaillons, des personnages ou des griffons et des lions allaquant 
des chèvres. 

Ce bassin porte en deux frises circulaires une inscription persane 
et une inscription arabe, déjà relevées par J. Karabacek '. Elles son 
inléricurement en blanc sur fond bleu foncé, et extérieurement en 


PLATEAU DE CUIVRE INCRUSTE D ARGENT 


AU NOM DE LULU, ATABEK DE MOSSOUL, XIII° SIÈCLE 


(Bibliothèque royale de Munich.) 


rouge sur fond bleu clair. L'inscription historique arabe donnerait 
le nom du prince Ortokide d’Amid et de Hisn Keïfa : « Ruku al 
daula Dawud, ibn Sokman ibn Ortok, » qui régnait vers 543 de l’hé- 
gire (1148 de l'ère chrétienne). 
Historiquement, le monument est de première importance puis- 
1. J. Karabacek, Beiträge zur Geschichte der Mazjaditen, Leipzig, Brockhaus, 
1874, p. 36. 
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qu'il fournit à l’épigraphie un document nouveau sur un souverain 
dont on ne connaissait encore aucune inscription. 

Artistiquement la pièce n’est pas moins précieuse, puisque c’est, 
à notre connaissance, l'unique objet d’orfèvrerie émaillée à date cer- 
laine qui soit parvenu des peuples musulmans orientaux. Nous ne 
pouvons que constater ainsi une solution de continuité de plusieurs 
siècles dans une industrie artistique qui, dans ces mêmes régions, 
dut être bien brillante à l’époque des souverains sassanides. Je ne 
rappellerai que pour mémoire les discussions anciennes qui ont 
abouti à l'opinion gé- 
néralement adoptée des 
origines orientales de 
Vémaillerie, sous sa 
forme première du cloi- 
sonnage. Saint Grégoire 
Je Grand qualifiait dans 
une de ses lettres de 
« theca persica » la cou- 
verture d’Evangéliaire 
enorfèvrerie cloisonnée 
qu'il envoyait à la reine 
des Lombards, Théode- 
linde, — et le musée de 


Wiesbaden possède un 


LION-AQUAMANILE EN BRONZE 


pectoral en or fin décoré 
ART FATIMITE, XII° SIECLE d'un cloisonnage d'hya- 
Shan cinthe rouge poli, dé- 
couvert à Wolfsheim en 1870, etsur le revers duquel M.le professeur 
Gildemeister a lu le nom Artachschater (Artaxerxés) en caractères 
pehlwis, usilés sur les monuments lapidaires et numismatiques des 
premiers rois de la dynastie sassanide, de 226 à 300 de Vere chré- 
lienne!. 

Par quelle évolution obscure cet art engourdi pendant de longs 
siècles se réyeilla-t-il aux régions de l'Asie antérieure, et se révèle- 
Lil à nous par un monument considérable, unique témoin d’une 
floraison artistique qui dut être admirable ? 

Un seul peuple, à cette même date du xn siècle, était capable de 
faire des travaux d'émaillerie cloisonné, où il se jouait de toutes 

1. Von Cohausen, Romischer Schmelzschmuck. Wiesbaden, 1873; — Ch. de Linas, 
Origines de l'orfèvrerie cloisonnée, Paris, Didron, 1877, t. 1, p. 5, pl. I. 


GRAND BASSIN EN CUIVRE ET ÉMAIL CLOISONNÉ 


ART TURC DE MESOPOTAMIE, XII® SIÈCLE 


(Musée d’Innsbruck.) 
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les difficultés, c'était le peuple chinois. Et nous voici une fois de 
plus ramené à cette question des influences (que je crois indubi- 
lables) exercées, à partir d’une certaine époque, par la Chine sur les 
arts de l’Asie centrale. Les Turcs en furent les agents de transmis- 
sion, et nous savons quels rapports étroits entretenaient avec les 
empereurs de la Chine toutes ces dynasties turcomanes, les Seld- 
jouks, les Ortokides, les Zenguides qui, partis des confins de l'Asie 
désertique, vinrent fonder de si brillantes royautés dans l'Asie 
centrale et dans l'Asie Mineure. Ces influences, on les retrouvera 
dans l'architecture, dans l’enluminure des manuscrits, dans les 


LAQUE D'IVOIRE 


ART DE MESOPOTAMIE, XIII° SIÈCLE 


(Collection Carrand, au Bargello, Florence.) 


cuivres. Et voici que le grand bassin du Ferdinandeum d’Innsbruck 
vient nous les révéler dans l’orfèvrerie émaillée. 


Un très grand plateau de cuivre incrusté d'argent, conservé à la 
Bibliothèque royale de Munich, est un des plus somptueux objets 
qu’ait produits cet art admirable. Il est décoré, en un médaillon cen- 
tral, de sphinx ailés, et de deux zones circulaires concentriques, avec 
des sujets divers, cavaliers en chasse, lutteurs ou personnages 
assis et buvant, du style le plus pur; une frise superbe d’entrelacs 
sépare ces deux zones. Le tout offre un aspect d'une richesse inu- 
sitée. Il doit prendre place dans cette belle série des cuivres de 
Mossoul, qui constitue certainement le groupe le plus remarquable 
de monuments où se manifestèrent le goût et l’habileté des premiers 
artisans de la damasquine. 

L'inscription qui court circulairement sur l’étroit rebord donne 
les noms ct titres de Malik Rahim Lilt, atabck zenguide de Mos- 
soul (1233-1259). 
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On n'avait relevé jusqu'ici le nom de ce prince que sur un autre 
grand plateau qui se trouva, il y a quelques années, dans le commerce 
parisien, et sur une petite boîte cylindrique à couvercle de l'ancienne 
collection, Henderson, au British Museum, à Londres (n° 874)’, 
décorée sur le couvercle d’un banc de poissons et, sur le pourtour, 
de figures assises, nimbées, tenant des coupes, et alternant avec des 
arabesques sur un fond de fers à T. 

Le plateau de Munich est capital pour l’histoire des cuivres 
incrustés d'or et d'argent, grâce au nom et à la date qu'il porte. 


COFFRET EN ARGENT NIELLÉ (FACE SUFÉRIEURE) 
ART DE MÉSOPOTAMIE, XIII° SIÈCLE 


(Trésor de Saint-Marc, à Venise.) 


IL existe au musée de Cassel un bronze arabe qui y était demeuré 
ignoré, comme au musée de Munich le beau cerf que J'ai fait 
connaître il y a quelques mois aux lecteurs de la Gazette des Beaux- 
Arts’. L'existence du bronze de Cassel me fut révélée par mon ami 
Raymond Keechlin. C’est un lion, debout sur ses quatre pattes, qui 
devait servir d’aquamanile ou de pièce de fontaine ; la tète énorme, 
avec l'indication de la crinière, et la gueule, dont les lèvres retroussées 
découvrent les dents en un horrible rictus (que montre la repro- 
duction de face placée au début de cet article), sont d'un caractère 


1. Lanci, Trattato delle symboliche rappresentanze, Parigi, 1845-1846, II, p. 169; 
— Lane Pool, Saracenic arts, London, 1886, 172; — Max van Berchem, Notes d'ar- 
chéologie arabe, TL (Journal asiatique, 1904), tirage à part, p. 30. 

2.G. Migeon, Gazelte des Beaux-Arts, 1905, t. I, p. 453. 
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assez particulier. Le type, par des transmissions mystérieuses, dut 
cependant passer aux divers ateliers musulmans qui l’interprétèrent, 
car il n'offre pas de très grandes différences avec celui que nous 
retrouvons dans les lions de la fontaine de l’Alhambra, à Grenade. 
Le hon qui à servi de support imaginé à la vasque en mosaïque de 
marbre du Louvre, sur lequel ont été moulés les deux autres, n’en 
est pas non plus fort différent. 

L'animal du musée de Cassel porte, gravée sur le dos, une inscrip- 
tion en beaux caractères koufiques bien nets, qui dit : « œuvre de 
Abd-Allah... », suivie d’un quatrième mot, sujet à de multiples 
interprétations. Il a paru à l’éminent épigraphiste qu'est mon excel- 


COFFRET EN ARGENT NIELLÉ (FACE LATÉRALE) 


ART DE MESOPOTAMIE, XII1®° SIÈCLE 


(Trésor de Saint-Marc, 4 Venise.) 


lent ami Max van Berchem, que ce nom n'était pas musulman. Si 
l'on est d'avis de lire « serviteur de Dieu », c’est la un nom fréquent 
chez les nouveaux convertis, qu’ils gardent après avoir pris le nom 
musulman qu'exige leur conversion. C’est ainsi que se présente 
sur le paon-aquamanile du Louvre, dit « de l’œuvre Salomon », l'in- 
scription relevée par Longpérier : « Abd al Malik, le chrétien », dont 
les caractères rappellent d’ailleurs assez ceux du lion de Cassel. 
Peut-être aurions-nous là un nouveau monument de bronze à classer 
dans le groupe « fatimite », sans nous préoccuper d'une localisation 
plus précise en Égypte ou en Sicile, pays sur lesquels s’étendit éga- 
lement l'autorité de cette dynastie au xn siècle. 

L'inscription est très importante à un autre titre; c’est, en effet, 
une signature d'artiste, ce qui est rare, toujours possible à ren- 
contrer sur d'autres objets, et qu'on peut considérer comme contem- 
poraine de la pièce même. 


242 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


La merveilleuse collection que l’ingrat Francais Carrand a léguée 
au Bargello, à Florence, renferme deux plaques d'ivoire dont on ne 
s’est jamais occupé. Elles sont cependant de l'exécution la plus par- 
faite et de l’art le plus charmant. Sur l’une, deux personnages sont 
assis dans des rinceaux où pendent de grosses grappes. L'un boit, 
l’autre joue du tambourin. — Sur l’autre plaque (reproduite en tête 
de cet article), au milieu de rinceaux d’une souplesse étonnante 
deux griffons ailés sont affrontés de chaque côté d'un arbre émer- 
geant d’un vase (réminiscence du hom oriental). Nous avons la, à 
n’en pas douter, deux exemples admirables d’une école de sculpteurs 
en ivoire travaillant en 
Mésopotamie ou en Perse 
au x ou au x1v° siècle. 
Sur le premier nous ren- 
controns un sujet bien 
fréquent sur tant de 
cuivres mossouliens, en 
mème temps qu'une cer- 
taine parité de types et 
de caractère; — sur le 


second, des éléments 
de décoration beaucoup 
plus anciens, passés dans 
l’art arabe de l'Asie mu- 
sulmane, qui continua 
longtemps à les inter- 
preter: 

Il peutétre, je pense, très intéressant d'en rapprocher un petit coffret 
tout en argent niellé, objet de pure orfèvrerie (ce qui est rarissime 
dans histoire des arts de l'Islam), etd’une beautésanségale. Ilse trouve 
dans le trésor de Saint-Mare à Venise ' — Sur le dessus sont repré- 
sentés deux personnages assis jouant de la harpe et de la guitare ; 
des arabesques et des bandeaux de caractères koufiques encadrent 
la composition, Sur les côtés sont gravés des rosaces enfermant des 
arabesques disposées en croix, et deux autres rosaces renfermant des 
sirènes ou des oiseaux à têtes de femmes. C'est une pure merveille, 
par la volonté et la sûreté avec lesquelles les sujets sont présentés 
et exécutés par un artiste arrivé à la plénitude de ses moyens d’exé- 


COFFRET EN BOIS INCRUSTE D'IVOIRE 


ART ARABE, XV° SIÈCLE 


(Musée de la Chapelle palatine, Paicrme.) 


1. Durand (Annales archéologiques de Didron, n° 25); — M8" Pasini, Tesoro de 
San Marco, Venezia, Ongania, 1885, n° 160, pl. LXV. 
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cution. Un chef-d'œuvre tel que celui-ci n'a pu sortir que d'un 
atelier de Perse ou de Mésopotamie à la belle époque où les ouvriers 
du cuivre incrustaient ces objets d’un si riche effet. Par les sujets 
et par le style des figures, ce petit coffret se rattache intimement 
aux deux superbes plaques d'ivoire de la collection Carrand. 


Il ne manquait à un très beau coffret d'ivoire du musée de la 
Chapelle palatine à Palerme que d'être publié pour devenir célèbre". 
Cest un coffret à couvercle bombé décoré de frises d'inscriptions, 
de bandeaux d’ornements en croisettes, et de médaillons en rinceaux 
représentant des combats de 
bêtes, fauves ou oiseaux. Les 


motifs sont en minces pla- 
ques d'ivoire sans gravure, 
et a-plat, incruslés dans un 
fond de bois, par un travail 
tout à fait analogue à celui 
de la farsia italienne. Il est 
vraisemblable que ce très bel 
objet a été fait en Sicile à 
une époque relativement 
basse et selon les procédés 
italiens du xv° siècle avec des 
formules décoratives arabes. BASSIN EN FAIENCE HISPANO-MORESQUE 


DÉCOR EN BLEU 


Enfin le musée du Louvre En CUMDINtTUre 


vient d'acquérir une petite CE A EG ae 
vasque de terre émaillée qui apportera peut-être un grand élément 
d'intérêt aux origines du décor en lustre des grands plats de Valence 
au commencement du xv’ siècle. Elle est décorée en bleu, sur un fond 
d’émail blanc crémeux, de bandes de caractères arabes rayonnantes, 
et d’une longue bande coupant la vasque dans son diamètre concave 
en deux compartiments de lignes entre-croisées pour finir en une 
sorte d’arbre stylisé, ce qui est tout à fait le décor en bleu ct or du 
splendide plat que le Louvre doit à la générosité de M. E. Leroux. 
Cette petite vasque est d'une poterie lourde et sans délicatesse aussi 
bien dans le tournassage que dans le décor. Faut-il voir en elle un 
produit populaire contemporain des plats de Valence du premier 
1. Andrea Ferzi, La Capella di san Pietro nella reggia di Palermo, Palermo, 
Brangi, 1889. 
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tiers du xv° siècle? Permet-elle de supposer une antériorité de 
fabrication? Est-ce un premier état de fabrication d'une pièce qui 
n'a pas encore reçu le décor lustré obtenu par la réduction au four 
du protoxyde de cuivre? Je pencherais pour la seconde hypothèse. 
On ne saurait admettre tout d’abord l’objection qui consisterait à 
prévoir l'usure complète sur cette pièce d’un lustre qui en serait 
disparu. Le cas s’est présenté : mais les places où le lustre fut apposé 
par suite de réductions subies au four, sont toujours visibles, l'émail 
en ayant été à tout jamais légèrement affecté. 

Du jour où le lustre fut appliqué dans les ateliers de Valence 
avec cette sûreté magistrale qui caractérise les beaux plats à armoi- 
ries que l'enquête héraldique de M. van de Put’ lui a permis de 
dater du premier quart du xv° siècle, tout le monde voulut posséder 
cette belle vaisselle au riche éclat, les grands personnages comme 
les pauvres gens. Et l’on fit, pour les humbles, cette vaisselle de 
petits plats creux, lustrés, lourde et épaisse, dont tous les caractères 
et l’absence constante d’armoiries indiquent bien l’usage populaire. 

Le décor de la vasque du Louvre est, au contraire, simple, gran- 
diose et primitif, et il semble que les vides réservés sur l’émail 
blanc doivent tout naturellement tenter les décorateurs du lustre 
qui vont enrichir ainsi les fonds du décor traditionnel qu'ils répètent. 

ILest vraisemblable que nous possédons avec cette vasque un 
spécimen unique, jamais encore rencontré, de ce que pouvait être 
à Valence la céramique locale avant que les potiers ne vinssent 
augmenter l'effet de leur décor en bleu habituel de toute la somp- 
tuosité du lustre. 

GASTON MIGEON 


4. Van de Put, Hispano-Moresque Ware of the Xvth Century, London, 1904. 
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PORTRAIT DU GRAND BATARD DE BOURGOGNE 


Ar fut, en son temps, un puissant seigneur 
et un vaillant guerrier que le person- 
nage représenté sur la planche qu’ac- 
compagnent ces lignes. Ses contempo- 
rains l’appelaient : « le Grand Batard de 
Bourgogne », désignation que l'histoire 
a conservée. Son véritable nom et ses 
titres étaient: Antoine de Bourgogne, sei- 
gneur de Beuresen Flandre, de Crèvecœur 
et de Vassy, comte de Sainte-Menehould, de Grand-Pré, de Guines, 
de Château-Thierry, de la Roche en Ardennes et de Steenberghe. 

Antoine de Bourgogne était le fils naturel du duc de Bourgogne 
Philippe le Bon et de Jeannette de Presles. Il naquit en 1421. Il se 
signala par son courage jusque sur les côtes du Maroc, où il alla 
guerroyer contre les Maures. En 1456, il fut créé chevalier de la 
Toison d'Or. En 1476 et 1477, on le vit combattre à côté de son frère 
Charles le Téméraire, à Granson et devant Nancy. Au combat de 
Nancy, où Charles le Téméraire perdit la vie, le Grand Batard de 
Bourgogne demeura prisonnier de René, duc de Lorraine. Celui-ci 
se vit forcé par le roi de France Louis XI de lui céder son captif. On 
pouvait redouter que Louis XI n’abusat de la situation. Bien au 
contraire, quand ileut Antoine de Bourgogne à sa merci, il le combla 
de faveurs et d’attentions. Cette politique fit désormais du Grand 
Bâtard un dévoué serviteur de la France. Charles VII, à son tour, lui 
donna des lettres de légitimation et le nomma chevalier de l’ordre 
de Saint-Michel. Plein de jours et rassasié d’honneurs, le Grand 
Batard de Bourgogne mourut en 1504, à l’âge de 83 ans. 

On sait que le père du Grand Batard, le duc de Bourgogne 
Philippe le Bon, fut un ardent bibliophile, ayant fait exécuter à 
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grands frais de splendides volumes à miniatures. Antoine de Bour- 
gogne avait hérité des goûts paternels. Le fait est attesté par l’exis- 
tence de toute une série de superbes manuscrits enluminés ayant 
appartenu au Grand Bâtard, série dispersée aujourd’hui à travers 
l’Europe et dont fait partie, entre autres magnifiques livres, ce 
Froissart de Breslau que M. Salomon Reinach -a récemment décrit 
pour les lecteurs de la Gazette des Beaux-Arts. Sur la plupart de 
ces manuscrits, on trouve reproduits, comme une marque de pos- 
sesseur, les emblèmes personnels, ce que l’on appelait les « devises », 
du Grand Bâtard de Bourgogne, consistant dans une machine de 
guerre ayant la forme d’un volet soulevé d’où s’échappent des bran- 
dons enflammés, dans les initiales N. I. E. reliées par une corde- 
lière, enfin dans la fière déclaration : « Nul ne s’y frote ! » 

Antoine de Bourgogne, qui aimait les manuscrits à miniatures, 
fut-il également un amateur de tableaux? Nous n'avons pas de don- 
nées à cet égard. Mais ce qui est certain, c’est que nous possédons 
de lui un admirable portrait, datant de l’époque même où vécut le 
Grand Batard et le représentant avec l'insigne de la Toison d'Or au 
cou, par conséquent n'étant pas antérieur à cette année 1456 où 
l’ordre de la Toison d'Or fut conféré au Grand Batard. 

De ce portrait du Grand Bâtard de Bourgogne il existe plusieurs 
répliques. Une de ces répliques est au Musée Condé, à Chantilly; 
une autre à la Galerie royale de Dresde ?. C’est la réplique du Musée 
Condé que le burin de M. Burney a reproduite pour la Gazette des 
Beaux-Arts. Élève de cet admirable graveur, Gaillard, qui fut une 
des plus hautes âmes d'artistes du xix° siècle, M. Burney, s’in- 
spirant des traditions de son maître, excelle à pénétrer et à rendre 
le sentiment qui anime les œuvres des vieilles écoles. Dans le 
tableau de Chantilly, à côté de qualités supérieures, il y a incon- 
teslablement une certaine rondeur d'exécution qui enlève un peu 
de nerf à l'accent de la peinture. Or, les reproductions photogra- 
phiques ont cet inconvénient, inhérent au procédé, d'augmenter 


1. Gazette des Beaux-Arts, 1905, t. I. p. 371. i 

2.M. Gruyer dans son grand ouvrage sur La Peinture au Château de Chantilly — 
Ecoles étrangères (Paris, Plon, 1896, in-4°), à la page 198, mentionne encore une 
réplique existant dans la collection Strafford à Londres. D'un autre côté 
M. Kaemmerer, dans son Memling (collection des Künstler-Monographien publiées 
par M. Knackfuss, Bielefeld et Leipzig, 1899, in-8°), p. 17, parle d’un exemplaire 
très beau qui serait à Hampton Court. Je n’ai malheureusement aucune donnée 
personnelle sur le caractère de ces répliques. Je ne m’aventurerai donc pas à 
en parler, jusqu’à plus ample information. 
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encore légèrement ce caractère d’assouplissement au point de le 
transformer presque en un soupçon de mollesse. M. Burney, se 
plaçant en face du panneau de Chantilly minutieusement étudié par 
lui, a pu, au contraire, éviter I’écueil du travail mécanique. Il nous a 
donné ainsi une planche où s’exhale plus complètement la véritable 
saveur de la création du xv° siècle. 

Le portrait du Grand Bâtard de Bourgogne, avec sa double 
réplique de Chantilly et de Dresde, soulève un problème très inté- 
ressant qui n’a jamais encore été bien étudié. 

L’exemplaire de Chantilly’, d’un très haut prix comme œuvre 
d'art, est rendu plus précieux par son origine. En effet, si l’on 
retourne le panneau, on y retrouve peints au revers ces mêmes em- 
blèmes qui, sur les manuscrits, attestent la possession de l’objet par 
Antoine de Bourgogne, c'est-à-dire la machine de guerre avec les 
brandons, les lettres N. I. E. liées entre elles, enfin la devise: 
« Nul ne s’y frote ». Ces emblèmes datent de la même époque que 
la peinture du portrait. Ils attestent que l’exemplaire du Musée 
Condé provient du Grand Bâtard lui-même. Au xvi’ siècle, cet exem- 
plaire a appartenu à Gaignières, qui l’a fait dessiner pour ses recueils. 
Après la déplorable dispersion des collections de Gaignières, il a été 
transporté en Angleterre, et c’est, finalement, de la galerie du duc 
de Sutherland qu'il a passé dans la collection de M. le duc d’Aumale, 
fondateur du Musée Condé. 

Bien des hypothèses ont été formulées au sujet de ce tableau et 
de la réplique qui est à Dresde. Les plus grands noms de l’école fla- 
mande ont successivement été prononcés : Roger de la Pasture ou 
van der Weyden, Hugo van der Goes, Dirk Bouts. Enfin, d’après 
une des opinions les plus récentes, le portrait du Grand Batard de 
Bourgogne serait une œuvre de la jeunesse de Memling. 

Il est toujours extrêmement délicat de vouloir trancher une 
question sur la simple impression et quand on ne possède pas 
le fil conducteur que pourrait fournir une indication documen- 
taire. L'histoire de l’art au xv° siècle n’est que trop encombrée 
déjà dhypothéses lancées jadis sans fondements suffisamment 


4. Cet exemplaire est sur son panneau original, mesurant 0™45 de hauteur 
sur 035 de largeur. (Les dimensions de la réplique de Dresde sont, à peu de 
chose près, les mêmes.) Le chapeau haut que le Grand Bâtard porte posé sur sa 
chevelure brune très épaisse est noir. Sa robe est d’un violet très foncé avec 
parements de velours noir. A son petit doigt est passé un anneau orné d’une éme- 
raude. La figure se détache sur un fond perdu d’un gros vert. 
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solides. Cependant, j'oserai dire en quelques mots mon sentiment. 

On s’est demandé quel était, entre le portrait de Chantilly et le 
portrait de Dresde, celui qui avait la plus grande valeur d’origina- 
lité ‘. Pour moi, le débat ne se pose pas ainsi; il n’y a pas la, à 
proprement parler, un original et une copie. Je crois que les deux 
œuvres ont, en quelque sorte, été exécutées parallèlement; que, 
tout en reproduisant toutes les deux un même type, elles ont cha- 
cune un caractère propre et que non seulement elles sont de deux 
artistes différents, mais qu’elles n’apparliennent pas tout à fait à 
la même école. 

L’exemplaire de Dresde est d’un art moins avancé que celui de 
Chantilly. Il présente des pauvretés et des traces d’inexpérience. La 
main est gauchement posée et dessinée, montrant un petit doigt 
disgracieusement allongé, et surtout un pouce d’une dimension et 
d’une courbure invraisemblables. La distribution de la lumière 
laisse à désirer; le sens de l’éclairage n'est pas le même pour le 
visage que pour la main, etc. En revanche, dans le rendu des traits, 
par exemple dans l’accentuation de la bouche, il y a une observation 
pénétrante de la nature, un souci de la vérité, en un mot une re- 
cherche naive du caractère individuel, qu'on ne trouve pas à égal 
degré dans l’exemplaire de Chantilly. La, comme je l’ai déjà dit, 
il y a quelque chose de rond dans l’exécution, les lignes sont moins 
fermes, les méplats moins nettement accusés. Au lieu de la naïveté, 
c'est plutôt Vhabileté de facture qui domine. Cette habileté dénote 
d’ailleurs un maitre de premier ordre, très certainement supérieur 
pour la connaissance de l’art à l’auteur de l'exemplaire de Dresde. 
Il n’y a qu’à voir combien la main, défectueuse à Dresde, devient à 
Chantilly plus souple, plus élégante, mieux enveloppée dans la 
lumière. En résumant toutes mes observations, dont je ne fais qu’in- 
diquer les principales, ma conclusion, c’est que, dans l’exemplaire 
de Chantilly, ce qui domine, c’est le mérite propre de l'artiste 
exécutant, tandis que, dans l’exemplaire de Dresde, c’est la per- 
sonnalité du modèle qui se dégage avant tout. 

Si maintenant nous procédons à des comparaisons avec, d’autres 
créations de la peinture au xv° siècle, nous constatons que les 
qualités dominantes dans la réplique de Dresde, au point de vue 


1. On peut faire aisément la confrontation entre les deux portraits rien 
qu'avec l’ouvrage déjà cité de M. Kaemmerer, Memling, où les deux répliques 
du Musée Condé et de la Galerie de Dresde sont reproduites (p. 12 et 13), en 
regard l’une de l’autre. 


LE PORTRAIT DU GRAND BÂTARD DE BOURGOGNE 219 


de l'esprit particulier imprimé à l’œuvre, sont analogues à celles 
qui marquent beaucoup de productions dues à des maîtres de la pure 
école flamande. Les défauts mêmes, ce certain côté un peu gauche, 
cette naïveté presque excessive dans le naturalisme, concordent à 
fortifier cette impression. 

À Chantilly, au contraire, quoique la répétition d'une même dis- 
position ait son influence sur l'aspect d'ensemble, il se révèle, quand 
on pousse l'analyse, un sentiment différent. Tout en restant fidèle 
à un programme qui a des attaches avec la tradition des Flandres, 
l'arliste vise à s'élever de l'observation minutieuse du trait parti- 
culier jusqu'à une plus large synthèse dans l'expression générale 
de la physionomie. Il va même plus loin encore: il recherche le charme 
de l'effet, il semble moins vouloir frapper que vouloir plaire, en se 
maintenant dans la sage mesure d’une atténualion de ce qui pour- 
rait paraître trop marqué. Ce sont là, pour le xv° siècle, des tendances 
qui ne sont plus flamandes. Ces tendances pourraient faire songer à 
l'Italie. M. Gruyer, l’éminent conservateur du Musée Condé, parlant 
du portrait de Chantilly, a très justement rappelé le souvenir d’Anto- 
nello de Messine dans une de ses œuvres les plus significatives. 
« Rapprochez, dit-il, ce portrait [du Grand Batard] du Portrait de 
condottiere au Salon Carré du Louvre, vous serez frappé de la 
ressemblance * ». Cependant M. Gruyer, et tous les critiques sérieux 
seront d'accord avec lui, se refuse à voir dans le portrait du Musée 
Condé l’œuvre d’une main réellement italienne. Mais il est un pays 
où, à l’époque du Grand Batard de Bourgogne, régnaient précisément 
ces qualités de discrétion, de mesure, de recherche du charme, qui 
viennent tempérer, dans l’exemplaire de Chantilly, le côté plus 
naturaliste de l’exemplaire de Dresde, où l’on avait cette compréhen- 
sion plus large, mais aussi moins aiguë que chez les Flamands, 
pour le rendu des physionomies dans un portrait ; et ce pays, c'était 
la France. Des exemples assez nombreux pourraient être allégués 
ici, à partir des créations de Jean Fouquet. Je me contenterai de si- 
gnaler certaines têtes peintes dans les tableaux attribués au mysté- 
rieux « Maitre de Moulins » : celles du donateur et de son saint patron 
dans le panneau du musée de Glasgow, celles du saint Joseph et du 
cardinal Rollin dans la Nadivité de l'évêché d’Autun, et même celle 
du duc Pierre II de Bourbon dans le triptyque de Moulins. Dans 
ces tétes, qui sont des portraits, apparait toujours une fleur de goût 


1. A. Gruyer, La Peinture au Chateau de Chantilly. — Ecoles étrangères, p. 197. 
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que l'on peut justement qualifier de goût francais. Or, c'est la pré- 
sence de ce même goût « français » qui me paraît constituer la rai- 
son principale de la différence existant entre le panneau de Chantilly 
et l'œuvre analogue, mais non semblable, conservée au musée de 
Dresde. | 

Je me trouve ainsi amené à reconnaitre, dans l’exemplaire du 
portrait du Grand Bâtard de Bourgogne appartenant au Musée 
Condé, trois éléments divers: l’un flamand, l’autre italien, le troi- 
sième francais. La coexistence de trois semblables influences n'aurait 
rien d'étonnant. Les documents sont là pour permettre de l'expliquer. 

Les exemples ne manquent pas pour montrer comment les 
hasards de la carrière ont pu faire parfois d’un peintre de la seconde 
moitié du xv° siècle un maitre en quelque sorte international, ou, 
si ’on me permet le barbarisme, « internationalisé ». 

C’est & un de ces maitres « internationalisés » que je proposerais 
de donner en dernière analyse l’exemplaire du portrait du Grand 
Batard de Bourgogne qui est conservé au Musée Condé. Ce maitre, 
je croirais tout à fait téméraire de vouloir chercher à le nommer, 
tant qu’on n’aura pas un document précis à invoquer. Je note seule- 
ment que, dans son panneau de Chantilly, il y a un côté qui touche 
aux écoles du Nord, mais que ce côté peut résulter beaucoup des 
circonstances, l'artiste ayant été peut-être appelé à reproduire un 
prototype flamand dont l’exemplaire de Dresde nous donnerait le sou- 
verir plus direct; qu'il y a ensuite une certaine impression italienne, 
mais que cette impression n'est pas très profonde; qu’enfin, et par- 
dessus tout, il y a un goût particulier de réserve et de modération élé- 
gante qui enveloppe l’œuvre comme sous un vernis général, et que ce 
goût qui domine, c’est le goût français. Si donc il fallait absolument 
préciser, tout en faisant les réserves que la prudence impose, c’est, 
pour le portrait du Grand Batard de Bourgogne, plutôt à un artiste 
de France, ou tout au moins à un artiste francisé, que j’attribuerais 
l'exécution de l’exemplaire de Chantilly, en maintenant en revanche 
à un adepte de la pure école flamande la paternité de l'exemplaire 


de Dresde. 


PAUL DURRIEU 


MARIE DE MÉDICIS ET LES ARTS 


(DEUXIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 


Ans les relations de Marie de Médicis 
avec les peintres, l'idée d'art pourelle- 
méme, telle que nous la concevons 
aujourd'hui, fait un peu défaut. Ce 
que la princesse désire, c'est un ta- 
bleau qu'elle puisse décemment don- 
ner: si c'est un portrait, il faut qu'il 
soit ressemblant; si c'est une scene 


de genre, sujet religieux, en général, 


pour les couvents et les chapelles, 
qu'il soit convenable. Parfois, rarement, s’avise-t-elle de vouloir que 
le tableau soit « trés beau et bien fait », d’ailleurs d’une façon vague. 
Elle s'est cependant piquée de s'adresser aux meilleurs artistes du 
temps. 

Jacob Bunel, le « peintre valet de chambre » du roi déjà du 
temps où Henri IV n’était que roi de Navarre, qui a travaillé à 
la Petite Galerie — notre Galerie d'Apollon — et qui compte parmi 
les plus en vogue du moment, lui peint en 1611, d’après sa com- 
mande, « un grand tableau sur toile » représentant L’ Annon- 
ciation, « aussi grand que Je nalurel, contenant huit pieds de haut 
sur six pieds de large, avec un ciel ouvert d’où sort le Saint-Esprit 
en forme de colombe et de nuages, sur lesquels il y a quantité de 
petits anges ». M, Donon, contréleur général des Bâtiments du Roi, 
estime 900 livres ce tableau, qui est donné au couvent des Capu- 
cins de Paris, Bunel travaille encore pour les entours de la reine, 
les Concini, par exemple, auxquels il livre une réplique de son por- 
irait d'Henri IV, celui de la Petite Galerie, contre la somme de deux 


4, V, Gazelle des Beaux-Arts, 1905, t. Il, p. 441. 
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cents écus, somme, il est vrai, dont ni lui, ni sa veuve ne sont 
payés en 1617, après la mort du maréchal d’Ancre’. 

A part Bunel, Marie de Médicis utilise peu des « peintres ordi- 
naires du roi » tels que Marin le Bourgeois ou Ambroise Dubois, 
l’auteur des peintures dé la chambre ovale de Fontainebleau, qualifié 
cependant de « premier peintre de la reine » en 1606. Elle a ses 
artistes à elle, qu’elle met dans sa maison avec un titre et des 
appointements : Claude Bourcier en 1613, Jacques Berthelot en 
1614, François Pulinat en 1615, Louis Beaubrun, lequel appartient à 
toute cette dynastie qui commence avec Mathieu et Claude Beaubrun, 
déjà attachés à la suite d'Henri III en 1589 en qualité de valet de 
chambre, et se continuera sous Louis XIIT et Louis XIV par Henri 
et Charles Beaubrun. Elle donne à Pierre Courtois, en 1617, le 
titre de « peintre émailleur ordinaire » de la reine, puis de valet de 
chambre aux gages de dix livres. Elle va chercher des étrangers tels 
que David Baudringhien, « hollandois de nation » — elle a« reconnu 
par les ouvrages de peinture que David a fait par son commande- 
ment et pour son service la grande expérience qu'il s'est acquise 
en cet art » — elle nomme ces artistes ses « peintres ordinaires »; 
elle emploie enfin des peintres anglais comme Pierre Ollivier, entre 
autres pour sept portraits, en 1611, qu'elle paie 45 livres pièce *. 

Ce sont des portraits, en effet, qu’elle commande de préférence. 
Le portrait est une mode à cette date. On en échange presque annuel- 
lement entre cours, surtout avec les cours d'Angleterre et les mai- 
sons princières d'Italie. En 1603, le portrait de Marie de Médicis est 
envoyé à Londres; en 1604, un autre est confié aux soins de l’am- 
bassadeur, M. de Beaumont; la reine d'Angleterre, en 1605, 
fait cadeau du sien et Marie répond que, pour remercier, elle 
donnera prochainement un nouveau portrait d’elle avec celui de son 
mari et de ses enfants quand ils seront terminés. Généralement 


1. Bibl. Nat., Cing-Cents Colbert, 221, fol. 345 ve et 92 fol. 36 r°. M. Paul 
Lafond, qui ne mentionne pas ces renseignements, croit que Bunel a été 
nommé peintre du Roi en 1612 (Paul Lafond, François et Jacob Bunel peintres 
de Henri IV, Paris, Plon, 1898, in-8°, p. 37). Du temps où Henri IV était roi de 
Navarre, Bunel lui avail peint beaucoup de portraits (Arch. dép. des Basses- 
Pyrénées, B 2910). 

2. Sur Marin le Bourgeois voir : Bibl. Nat., nouv. acq. fr. 5400. et les Nouvelles 
Archives de l'Art français, 1876, p. 141-146; — sur Dubois, le P. Dan, Le Trésor des 
merveilles de Fontainebleau, Paris, 1642, in-fol., p. 144; — sur les Beaubrun, Bibl. 
Nat., ms. fr. 7854, fol. 165 v°, 198 vo; les Archives de l'Art francais, 1853, p. 169; 
Guillet de Saint-Georges, Mémoires inédits sur la vie et les ouvrages des membres 
de l’Académie royale de peinture, 1, 137-146. 
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toute la famille est envoyée ensemble. On retrouverait dans les collec- 
tions royales anglaises, sans doute, les nombreux portraits d'Henri IV, 
de Marie de Médicis et de leurs enfants que nous savons avoir été 
donnés à des dates connues. La recherche est aisée à Florence, où 
les œuvres d’art sont conservées dans les musées. Ainsi les portraits 
de la famille adressés, en 1606, à la grande-duchesse de Toscane 


MARIE DE MÉDICIS EN 1606, PAR FR. PORBUS 


(Galerie des Offices, Florence.) 


s’identilient sans trop de peine; notamment, un joli portrait du dau- 
phin à cinq ans, en robe. Tableaux figurant les personnages en pied 
ou en buste, ou simples miniatures, toutes les variétés se rencontrent. 
En 1606, Concini, faisant un voyage en Italie, emporte une boite dans 
laquelle, écrit Marie de Médicis à une cousine, « sont nos portraits 
que je vous envoie afin de vous en rafraichir la mémoire’ ». 


1. Lettres missives de Henri IV, VI, 181 et 193; — Bibl. Nat., Cing-Cents Colbert 
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Les musées à Paris, en province — Nancy, Lille, Blois — et à 
l'étranger fourniraient les éléments d’une liste assez longue de por- 
traits de Marie de Médicis. Peu de reines ont plus fréquemment posé 
devant les peintres, et il y a peu de peintres de mérite du temps 
qui ne se soient essayés à cetle tâche. Un des plus remarquables, 
Francois Porbus, dont les œuvres si précises -et si soignées four- 
nissent à Viconographie des documents de premier choix, n’a 
malheureusement travaillé pour la reine, sauf cependant un court 
passage à Paris, en 1606, qu'à une époque où les embarras financiers 
et politiques commencaient à restreindre chez Marie de Médicis la 
passion des portraits, multipliés jusqu’en 1610. Les comptes four- 
nissent la date de trois tableaux de Porbus la représentant. Le 
17 décembre 1617, Marie de Médicis ordonne de payer 1500 livres 
«à Francois Porbus, peintre entretenu par le roy, nostre très honoré 
sieur et fils, pour trois portraits de notre personne, l’un en grand 
pour envoyer à nostre très chère fille la princesse d'Espagne et 
un petit à mettre dans une boeste'. » 

Les portraits qu’elle a fait faire de ses enfants sont nombreux, ou 
du moins les traces qui nous en sont restées plus aisées à retrouver. 
Elle a voulu avoir à peu près chaque année, et plusieurs fois par 
année, les images des petits princes et princesses élevés au chà- 
teau de Saint-Germain, sous toutes les formes : peinture à l'huile, 
pastel, crayon; statuettes en cire, bronze, terre cuite; médailles. 

Le dauphin à été naturellement l’objet de ses prédilections. 
Assez fière de lui, — le dauphin était le premier qu'il y ett en 
France depuis près de trois quarts de siècle, — Ja famille royale 
envoyait son image partout. De 1602, date où on a commencé à des- 
siner sa figure, jusqu'à 1611, par exemple, nous relevons les noms 
d'une dizaine d’artistes qui ont été employés à ce travail. Après 1611, 
les complications de la politique diminuent le nombre des portraits. 
Dès le 16 janvier 1602, — l'enfant est âgé de trois mois et demi, — 
Marie de Médicis charge Charles Decourt, « peintre du roi », de 
« tirer un crayon » de lui, afin de l'envoyer à Florence à la grande- 
duchesse. Un mois après, un peintre flamand — on ignore son nom 
S0 101 MAS ET GHIA TOR TEST INSECTES Chevallier-Chevignard, Sur 
quelques portraits de Henri IV (Gazette des Beaux-Arts, 1872, t. p. II, 367). 

1. Bibl. Nat., Cinq-cents Colbert 92, fol. 162 vo, et 94 fol. 146 vo. Sur Porbus 
consulter la notice de A. Baschet dans la Gazette des Beaux-Arts, 1868, t. II, p. 277. 
— M. de Boislisle a connu un des deux documents que nous mentionnons (Nouv. 


Arch. de VArt francais, 1879, p. 94). En 1616 Porbus fit quatre petits portraits 
de la reine (Ibid., 1882, p. 14). 
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— recommence; puis, un mois plus tard, le 27 mars, Francois 
Quesnel, le célébre artiste dont nous avons gardé d'admirables des- 
sins, reçoit la mission de « tirer le Dauphin tout de son long » pour 
le duc de Mantoue. Charles Decourtreprend ses crayons le 25 juillet, 
et enfin, le 7 novembre, l'expérience est renouvelée par un artiste 
que l’on ne connaît pas. Ainsi, en une année, Marie de Médicis 


PORTRAIT DE HENRI IV, PAR FR. PORBUS 


(Galerie des Offices, Florence.) 


a fait faire cing fois le portrait de son fils’. Pour être moins fré- 
quentes, les occasions se répètent les année suivantes. Dans les 
lettres qu’elle écrit en expédiant toiles ou dessins, la reine fait peu 
attention à l’artiste; son Jugement sur l’œuvre est court : « Encore 

4. Les indications fournies par le Journal d’Héroard (t. I, p. 18, 19, 21, 30, 
55) sont confirmées par les lettres qu’écrivent le roi et la reine à la gouvernante, 


Mme de Monglat, afin de lui présenter les artistes et de permettre à ceux-ci de 
prendre le petit prince (Bibl. Nal., ms. fr. 3649, fol. 36 r°, 52 re). 
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qu'il me semble, » écrit-elle à la duchesse de Mantoue d’un tableau, 
«que le peintre a fait le visage un peu grossi et bouffi, et qu'il [le 
Dauphin] est plus beau que ne l’est ledit portrait, je ne laisserai pas 
de l’envoyer à Mantoue, comme étant assez ressemblant ». L'artiste 
n'est pour elle qu’un manouvrier. Et cependant, en 1604, ce manou- 
vrier s’appellera Daniel Dumonstier, l’ancien valet de chambre 
d'Henri HI, comme tout à l'heure il s’appellera Dupré ou Porbus’. 

En 1604, également, Charles Martin fait le portrait de l'enfant, 
et aussi Decourt, puis un certain Paolo, difficile à identifier, lequel 
le «tire en cire », évidemment en vue d’une sculpture, toujours 
pour l'Italie; Claude Mallery, et enfin Guillaume Dupré. On connait 
les belles médailles que Dupré a gravées de la famille royale. Cet 
arliste n’a pas exécuté que des médailles. Le 21 septembre 1604, il 
venait à Fontainebleau, afin de prendre les traits du Dauphin et deles 
reproduire en statuette de faïence émaillée. Nous savons de quelle 
manière l'enfant a posé : « les mains jointes, l’épée au côté.» Le petit 
dauphin à cheval, en faïence de Fontainebleau, conservé au Louvre, 
et que M. Courajod attribuait à Dupré, serait-il l’œuvre réalisée à cette 
occasion avec une pose modifiée ? Le 10 mars 1605, le même Dupré 
revenait auprès du prince, et, cette fois, le prenait en cire pour 
façonner une statuette de bronze. Entre temps, un autre statuaire, 
celui-là « flamand, retiré à Florence, le tiroit en cire, de la hauteur 
d’un pied et demi, par le commandement de la roine, pour le jeter 
en or, et l'envoyer à l’Annonciade de Florence. » Peut-être s'agit-il 
de Pierre Franqueville, Flamand habitant l'Italie. En 1606, Marie de 
Médicis fait dessiner le portrait de son fils de nouveau par Charle 
Martin, puis par Fréminet, le professeur de dessin de l'enfant; 
par François Porbus, qui, venu à Paris avec la duchesse de Mantoue 
pour le baptème du dauphin, est présenté à la famille royale; et 
l’année suivante, Decourt reprend le crayon; Dupré, à Fontaine- 
bleau, travaille à une nouvelle médaille ?. 

Le vendredi 11 février 1611, écrit Jean Héroard, dans son Jowr- 


4. Sur les Dumonstier, voir les intéressants articles de M. J.-J. Guiffrey : Les 
Dumonstier, dessinateurs de portraits au crayon (dans la Revue de l'art ancien et 
moderne, juillet, août, novembre, décembre 1905 et janvier 1906). 

2. Sur l'attribution à Dupré de la statuette en faïence de Louis XIII conservée 
au Louvre, voir L. Courajod, Leçons professées à l'École du Louvre, Paris, 1903, 
in-8°, t. III, p. 271. La plus récente notice sur Dupré est celle de F. Mazerolle, Les 
médailleurs français du xve siècle au milieu du xvur. Paris, 1904, in-40, t. I, 
p. cxxix et suiv. On trouve des documents relatifs à Guil. Dupré et Jean Warin 
dans le ms. nouv. acq. fr. 119% de la Bibl. Nat. 
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nal, « à trois heures de l’après-midi, Pourbes, flamand, peintre 
excellent, le tire de sa hauteur » (Louis XIII); Porbus, alors âgé 
de quarante et un ans, était dans la force du talent. Son œuvre 
de 1611 doit être identifiée avec une toile des Offices de Florence 


représentant le jeune 
roi debout, le poing 
sur Ja hanche, à côté 
d'une table recouverte 
d'un tapis sur lequel 
est figuré en broderie 
lechiffre de Louis XII, 
surmonté de la cou- 
ronne royale: c’est un 
des meilleurs portraits 
du prince '. 

Pour n'avoir pas 
été aussi bien traités 
que leur frère le dau- 
phin, les autres en- 
fants de Marie de Médi- 
cis n'en ont pas moins 
été souvent peints, no- 
tamment Elisabeth, la 
fille ainée. Des ambas- 
sadeurs tels que celui 
de Londres, M.de Bres- 
sieux, se piquaient, re- 
tournant a leur poste, 
de rapporteraux cours 
auprès desquelles ils 
étaient accrédités les 
images des enfants de 
leurs souverains. C’est 


PORTRAIT DE LOUIS XIII, PAR FR. PORBUS 


(Galerie des Offices, Florence.) 


ainsi qu'en 1609 M. de Bressieux suggère à Marie l’idée de faire 
faire le portrait d’Elisabeth pour la famille royale anglaise, et la 
reine y consent. Elisabeth fut peinte par Porbus en 1641, en méme 
temps que Louis XIII. Une lettre de la reine régente à Me de Mon- 
glat, la gouvernante des enfants à Saint-Germain, nous apprend que 


4. Héroard, II, 53; et la lettre de Marie de Médicis envoyant Porbus à M™° de 
Monglat : Bibl. nat., ms. fr. 3649, fol. 51 r°. 
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c'était le grand-duc de Toscane qui avait fait demander, par le 
marquis de Botti, son ambassadeur, le tableau en question. L'œuvre 
du peintre flamand représentant Elisabeth, aujourd’hui aussi aux 
Offices de Florence, montre, comme le portrait de Louis XII, la 
précieuse habileté de cet artiste exact, qui, à défaut de la puissance 
d'un van Dyck ou de la largeur d’un Rubens, possède les admirables 
qualités techniques d’un ouvrier de premier ordre. L’archiduc et 
l’archiduchesse, gouverneurs de Flandre, demandèrent, en 1611 
également, le portrait d’Elisabeth'. 

Beaucoup d'autres œuvres de peinture ont été assurément 
commandées. Celles qui viennent d’être indiquées suffisent pour 
attester l’activité de Marie de Médicis et son goût. 

Ce goût fut le mème à l'égard d’une autre forme de l’art : la 
tapisserie, qui a joui d’une vogue si extrême à cette époque. « Nous 
voyons, » écrivait le tapissier Pierre Dupont, « conducteur des 
ouvrages de Turquie et du Levant pour le roi et premier inventeur 
d’icelles en France », dans sa Stromatourgie, « un chacun avoir sa 
maison ou sa petite chambrette tapissée partout ». Les tentures 
somptueuses, pièces de haute lisse, souvent tissées de soie et d’or, 
représentant des scènes bibliques ou mythologiques, aux person- 
nages figurés grandeur nature, décoraient magnifiquement les pièces 
de réceplion des maisons royales. La grande salle du Louvre, au pre- 
mier, — notre salle La Caze, — au plafond sculpté et doré, était tendue 
de tapisseries. Les chambres à coucher l’étaient aussi, et lorsque le 
roi, la reine ou leurs enfants partaient en voyage, on transportait 
avec eux, dans les charrois, les tentures de la pièce, en même temps 
que le lit démonté et les sièges nécessaires, afin de parer le soir au 
gite la chambre de chacun. Le roi avait assez de tapisseries pour 
pouvoir en prêter au chapitre de Notre-Dame de Paris qui en tendait 
l’église entière les jours de grande cérémonie. Marie de Médicis 
en eut beaucoup dans ses résidences. 

Elle seconda les efforts que fit Henri IV pour développer cette 
industrie, jusque-là plutôt flamande. Henri IV, après avoir prohibé 
« l'importation des tapisseries étrangères à personnages, à bocages 
ou à verdure », avait fait venir des tapissiers du Nord, et avait pris 
une part importante au développement de la maison du faubourg 
Saint-Marcel, les premiers Gobelins; il avait établi en janvier 1607 
«la manufacture façon de Flandres, en France », accordé privilège 


1. V., pour tous ces détails, Bibl. Nat., Cinq-cents Colbert 87, fol, 341 v°; 88, 
fol. 160 v° et 155 r°; ms. fr. 3649, fol. 59 re. 
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à Scipion de Rosan et à Pellegrin Grandcotte pour la fabrication de 
tapisseries de cuir doré, aidé les Dubourg, auteurs « de pièces excel- 
lentes en rehaussements de fil d’or et d'argent, draps d’or et d’argent, 
toiles d’or et d'argent, d’or frisé de toutes les façons ». Marie de 
Médicis accorda une 
pension de 9000 écus 
à Mare Decomans et à 
François dela Planche, 
« entrepreneurs de la 
manufacture de tapis- 
series de ce royaume, 
facon de Flandre» dont 
M. Guiffrey a conté la 
fortune au faubourg 
Saint-Germain, et qui 
tiennent une place ca- 
pitale dans l'histoire 
de la tapisserie en 
France au début du 
xvu® siècle. Il est vrai 
que, par suite d’em- 
barras financiers du 
Trésor, cette pension 
fut irrégulitrement 
payée; ilest vrai aussi 
que Léonora Galigai, 
passionnée de tentu- 
res, trouva moyen, à 
l’occasion de cet ar- 


gent, sous prétexte 


d'intervenir en faveur 
. 5 PORTRAIT D ELISABETH, FILLE DE MA-RIE DE MÉDICIS, 
des deux tapissiers et : thy 
PAR FR. PORBUS 


de leur faire obtenir (Galerie des Offices, Florence.) 

le paiement de ladite 

pension, de leur extorquer une tapisserie représentant l’histoire de 

Salomon, évaluée à 4 620 livres. Marc Decomans et Francois de la Plan- 

che doivent beaucoup à la reine, qui leur acheta nombre de pièces *. 
4. Cassiano del Pozo, dans son Diarium (publié par Miintz, Archives des Arts, 

1890, p. 183), parle des tentures de la chambre du roi et décrit la décoration 

sculptée de l'appartement de la reine. L’ouvrage de Pierre Dupont (La Stroma- 
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Marie de Médicis avait à sa disposition, dans sa maison, sous 
le titre de «tapissier de la reine », un certain Antoine Mesnillet, 
qui était chargé de lui rechercher des tentures. Fabriquait-il lui- 
même? Toujours est-il que, souvent par monts et par vaux, il cou- 
rait à la recherche de tapisseries rares annoncées comme étant en 
vente. On le voit, par exemple, aller en Lorraine avec un autre 
tapissier appelé Marcellot, pour acheter lout un lot. Ils apportent 
l’ensemble au Louvre et étalent devant le roi et la reine qui choi- 
sissent. Ici encore Leonora Galigai reparait. Henri 1V et Marie de 
Médicis ayant acheté deux de ces tentures, la dame d'atour empécha 
les malheureux tapissiers d’emporter les autres, à moins qu'ils ne 
lui abandonnassent une des pièces, laquelle représentait l'histoire de 
saint Paul. Mesnillet et Marcellot furent obligés de s'exécuter, mais 
au procès de la maréchale d’Ancre, en 1617, s’empressèrent de ré- 
clamer leur bien. Ce Mesnillet devait acheter et revendre à son 
compte. Decomans et La Planche lui achètent des tapisseries pour 
leur propre collection. 

Ca et là, dans sa correspondance, on voit Marie de Médicis se 
préoccuper des tentures qu’elle fait voyager de chateau en château 
et auxquelles elle tient : ce sont, pour elle, trésors précieux, et lors- 
qu’elle en enlève une de quelque maison, elle se croit obligée d’en 
donner décharge signée de sa propre main au concierge ou gouver- 


tourgie ou de l'excellence de la Manufacture des tapis dits de Turquie) a élé publié 
en 1632, in-4°. De cet artiste il existe un curieux recueil de modèles de dessins 
d'oiseaux pour tapisseries (La Voliére de noble homme Pierre Dupont, Bibl. nat., 
ms. fr., 16968). Sur la quantité des tapisseries des collections royales, voir Fl. Rapine 
(Recueil de ce qui s'est passé en l'Assemblée des Etats en 1614, Paris, 1631, in-4, 
p- 42), et sur les plus belles pièces de ces collections représentant les histoires de 
Scipion (donnée à la reine en 1601 par la Ville de Paris, Nouv. Arch. de l'Art 
francais, 1880-1881), de Coriolan, de Diane, voir le ms. Dupuy 76 de la Bibl. nat. 
(fol. 227 r°, 229 r°, 230 re). On trouvera différents renseignements concernant les 
itapissiers Scipion de Rosan, Marc Decomans et de la Planche dans le ms. 
fr. 17311 (fol. 42-46) de la Bibl. Nat., l'Inventaire des Archives du Conseil d'État de 
N. Valois (II, 56, 191, 272, 320), Isambert (Recueil des anciennes lois, XV, 314), sans 
parler desnombreusesetimportantes publications de M.J.-J.Guiffrey sur la question. 

2. Dépositions, au procès de Léonora Galigaï, de Marc Decomans et François 
de la Planche (Bibl. Nat., Cing-Cents Colbert, 221 fol. 235 ve), d'Antoine Mesnillet 
et Marcellot (fol. 328 re). La tapisserie de l’histoire de saint Paula du être restituée, 
-car elle figure dans l'inventaire des biens de François de la Planche, dressé en 
1627 (J.-J. Guiffrey, Les Manufactures parisiennes de tapisseries au xvue siècle, 
Paris,1892, in-8°, p.51). Le commerce de Mesnillet et Marcellot était contraire au 
privilège de Marc Decomans et de la Planche, interdisant l'achat de pièces à 
l'étranger (Edit de l'établissement de la Manufacture de tapisseries façon de Flandres 
en France, janvier 1607, in-fol., Bibl. Nat., Actes royaux, F. 5001 [43]). 
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neur de la demeure dont la pièce est retirée. Elle connaît si bien la 
valeur de ces objets que, si elle organise une fête à Saint-Germain, 
à propos d'une comédie que doivent jouer ses enfants elle écrira au 
surintendant des Bâtiments de faire enlever les tentures précieuses 
qui se trouvent dans la salle, et, en cas d'accident, d'incendie, de 
n'en meltre que d’ordinaires tirées du Garde-meuble : c'est le temps 
— détail caractéristique — où ce surintendant, qui est le duc de Sully 
(avant lui M. de Sancy, et après lui M. de Fourey), porte le titre offi- 
ciel de « surintendantet ordonnateur des bastimens et tapisseries '. » 

Les œuvres de sculpture ne semblent pas avoir intéressé Marie 
de Médicis à un égal degré, bien que, comme pour toutes les autres 
manifestations de l'art, elle ait tenu à ne pas paraître indifférente. 
Il n'y a pas lieu de s'arrêter à l’ouvrier tourneur qu'elle faisait 
venir dans son cabinet pour lui voir exécuter des sculptures sur 
bois, telles que des chapelets de saint François, lesquels elle distri- 
buait aux princes et à ses dames. Mais, de même qu’elle se plaisait 
à envoyer des portraits de membres de sa famille à l'étranger, de 
même, en moins grand nombre, elle envoie bustes et statuettes. 
Nous avons fait allusion à des statuettes de faïence émaillée, de 
bronze ou d’or de son fils le dauphin, commandées par elle. Elle 
commande également des bustes de Henri IV, surtout le lendemain 
de la mort de celui-ci, et les adresse à ses parents d'Italie par les 
auteurs eux-mêmes. Il est facheux que le peu de cas qu'on fait à 
celte époque des artistes, empêche la plupart du temps le scribe 
qui rédige les lettres de la reine de nommer le sculpteur dont 
il se contente de dire qu'il est « fort excellent en son art? ». 
La seconde raison de ses commandes est, encore ici, le désir de 
donner aux couvents. En 1611, les « maistres sculpteurs » Nicolas 
de Cambrai et Georges Allemant recoivent d’elle 1470 livres « pour 
leur facon et fourniture de dix figures de bois qu'ils ont faites et 
dorées par notre commandement », dit Marie de Médicis, « à savoir : 
deux grandes et huit moyennes, desquelles nous avons fait don et 
présent à l’église des Feuillans du faubourg Saint-Honoré de cette 
ville, pour l’ornement et décoration d’icelle. » 

1. Bibl. Nat., ms. fr. 18600, fol. 625 v°; Nouvelles Archives de l'Art français, 1879, 


p. 240. On trouvera d’intéressants détails sur la valeur des riches tapisseries el 
la facon dont les amateurs se les disputaient dans les lettres du nonce Bentivoglio 


(Lettere, Florence, 1863, t. I, p. 139). | 
2. Bibl. Nat., Cing-Cents Colbert 88, fol. 227 r°. Sur les bustes de Henri IV, 


voir l’article de M. P. Vitry dans la Gazette des Beaux-Arts, 1898, t. Il, p. 452- 
466. 
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Le sculpteur qui a joui de sa faveur la plus spéciale, la plus 
attentive, est Pierre de Franqueville, un Flamand, né à Cambrai, 
passé en Italie, où il fut l'élève de Jean de Bologne, membre de 
l'Académie de sculpture de Florence. Henri IV l'avait remarqué, 
l'avait appelé, lui avait donné un appartement au Louvre et l'avait 
fait travailler. Marie de Médicis partagea les sentiments de son mari 
à l'égard de l'artiste, lui commanda nombre d'œuvres, notamment 
une statue équestre, en bronze, du dauphin, aujourd’hui à Flo- 
rence, et lui témoigna une sympathie allant jusqu’à la tyrannie *. 
Franqueville ainsi, ayant désiré, en 1607, entreprendre un voyage 
en Italie, la reine le lui permet, parce qu'il s’agit «de donner ordre 
à quelques affaires domestiques ». Il emmène avec lui femme et 
enfants. Mais, dans la lettre qu'elle écrit au grand-duc de Toscane 
pour lui recommander le voyageur, Marie ajoute que, surtout, le 
grand-duc « donne ordre que Franqueville diligente son retour le 
plus promptement que faire se pourra, afin qu’il puisse travailler 
aux ouvrages qu’il a commencés ». Offrait-on à la reine quelque 
statue à acheter — et, connaissant ses goûts, on lui offrait toutes 
sortes d’ceuvres d’art, — c’était Franqueville qui était chargé d’aller 
sur place examiner la piéce; telle, cette statue de la Vierge, en 
marbre, que le neveu de M. de Souvré, le baron de la Flotte, possé- 
dait dans une de ses maisons, appelée Bellefille, près du Mans, et 
qu'il proposait à Marie de Médicis comme « une pièce rare, excel- 
lente et eslabourée de personne de grande estime ». Franqueville 
alla voir si vraiment elle méritait « le grand cas » qu'on en faisait. 
Nul mieux que lui n'était à même de faire apprécier à la reine les 
statuettes en bronze de Jean de Bologne, son maitre, que le grand- 
duc de Florence, Côme, lui envoyait en 1614 pour elle et son fils. 
A cette occasion vinrent à Paris, avec Pesciolini qui apportait ces 
statuettes, des artistes florentins que Marie reçut gracieusement et 
auxquels elle distribua de larges dons. 

Florence, Jean de Bologne et Franqueville! Ces trois noms se 
trouvent associés pour l'épisode le plus important des relations de 
Marie de Médicis avec les sculpteurs : l’histoire de la statue 
d'Henri IV au Pont-Neuf. 

1. Henri IV appela Pierre de Franqueville à Paris sur la recommandation de 
Jérôme de Gondi dans l'hôtel de qui il avait remarqué une belle statue de cet 
artiste (Abel Desjardins, La vie et l'œuvre de Jean de Bologne, Paris, Quantin, 1883, 
in-fol., p. 177). La statue équestre du dauphin, aujourd’hui à Florence, serait de 


1608 (Müntz, Archives des Arts, 1890, p. 78-79). Sur ce sculpteur voir aussi Nou- 
velles Archives de l'Art français, 1876, p. 225-226. 
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Le Pont-Neuf, projeté dès 1577, mené par Henri II] jusqu’à 
l'achèvement des arches franchissant le petit bras de la Seine et 


LOUIS XIII, STATUE EN BRONZE PAR PIERRE DE FRANQUEVILLE 


(Musée national, Florence.) 


l’émergement à fleur d'eau des piles du grand bras, avait été repris 
par Henri IV, qui l'avait conduit, sous la direction de l'architecte 
Guillaume Marchand et du « mailre des œuvres de maçonnerie ct 
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bâtiments du roi », Jean Durantel, à ce point que le public, en 1604, 
pouvait passer la rivière. On construisit les quais ; la Samaritaine, 
machine et horloge, travail du Flamand Lintlaer, se montait. En 
vérité, il y avait encore à faire, puisque la généralité de Paris payait 
toujours, en 1607, la somme de 15 500 livres, et, en 1609, 30000 livres 
d'impôts destinés à l'achèvement du pont’. 

C'est vers 1604-1605 que Marie de Médicis eut l’idée, afin de le 
compléter au point de vue esthétique, de faire cadeau à la ville de 
Paris d'une statue équestre d'Henri IV, qui serait placée a l’extré- 
mité de l'ile de la Cité, sur le terre-plein séparant les deux parties 
du pont. L'idée de la statue venait d’Italie, de Florence, surtout, où 
le grand-duc Ferdinand s’était fait faire une statue en bronze, par 
Jean de Bologne, le représentant lui-même à cheval, et allait l’ériger 
sur « la place du Grand-Duc ». Marie de Médicis s’ouvrit de son 
projet à Ferdinand, son oncle, qui lui proposa d'employer à ce tra- 
vail le même Jean de Bologne. La reine accepla avec empressement, 
puis, prise d'un scrupule, écrivit au grand-duc que Jean de Bologne 
était bien vieux — il avait, en effet, quatre-vingt-un ans, — qu'il 
était lent au travail et qu’il y avait chance pour qu'elle ne vit jamais 
l'œuvre qu'elle attendait de lui; cependant, désirant beaucoup que 
le monument qu’elle comptait « faire poser sur la place que l'on 
accommode exprès sur le Pont-Neuf de Paris, lequel s’en va être 
parfait, » fût de cet artiste, le plus fameux sculpteur du moment, 
elle proposait à Ferdinand la combinaison suivante : c'était que le 
grand-duc donnât à Marie le cheval de bronze, actuellement exis- 
tant, sur lequel était sa propre statue; qu'on descendit cette statue, 
et qu'à la place, Jean de Bologne s’occupat de mettre l'effigie 
d'Henri IV: Jean de Bologne, ainsi, arriverait peut-être à temps, et 
alors, la statue du Pont-Neuf terminée dans ces conditions, il pour- 
rait à loisir refaire un autre cheval pour le grand-duc”. 


41. Sauval, Antiquités de la ville de Paris, I, 234; R. de Lasteyrie, Documents 
inédils sur la construction du Pont-Neuf, Nogent-le-Rotrou, 1882, in-8°. L'impôt de 
1607 est signalé par E. Fournier {Variétés historiques et littéraires, VI, 87). — Sur 
les travaux et les ouvriers, voir N. Valois, Inventaire des Arrêts du Conseil d’État, 
Paris, Hachette, 1886, in-4°, If, 320, 349, 410, 432, 571; — sur l’état de‘la con- 
struction en 1608, Th. Coryate (Voyage à Paris, dans Mém. de la Soc. de l’hist. de 
Paris, VI, 1879, p. 30). 

2. Bibl. Nat., Cing-Cents Colbert 86, fol. 266 r°, et Abel Desjardins, op. cit., 
p. 50. L'histoire de la statue du Pont-Neuf la plus étendue est jusqu'ici celle de 
Ch.-J. Lafolie (Mémoires historiques relatifs à la fonte et à l'élévation de la statue 
équestre de Henri IV, Paris, Le Normand, 1819, in-8°). Nous donnons ici des 
détails nouveaux et en précisons un certain nombre d’autres. 


ti di 


MARIE DE MÉDICIS ET LES ARTS 235 


Ferdinand ne goûta pas la proposition. Mais il suggéra un moyen 
terme, qui était d'utiliser les moules qui avaient servi à fondre 
le cheval et de faire couler une nouvelle statue. Marie de Médicis y 
consentit; le grand-duc, pris de zèle, décida de couler non un, mais 
deux chevaux de bronze, et d'envoyer au roi d'Espagne sa statue, 
comme il envoyait au roi de France la sienne". 

Jean de Bologne, qui était devenu « le guide absolu de l’art en 
Europe, après Michel-Ange, le maître de l’école universelle, » avait 
très travaillé le cheval de la statue équestre de Côme Ie, exécutée 
par lui précédemment, mais beaucoup moins le cheval de la statue 
de Ferdinand. Sauval, plus tard, trouvera la reproduction de celui-ci 
mise au Pont-Neuf peu estimable et jugera la bête une manière de 
coursier de Naples trop gros et disproportionné. D'après Germain 
Brice, le cheval d'Henri IV étant bien de Jean de Bologne, la statue 
du roi serait de Guillaume Dupré : cette assertion est inexacte. 
Franqueville fit pour Jean de Bologne un modéle de la tête du prince, 
et il dut s’en acquitter avec talent, car on déclara, une fois la statue 
mise en place, « le visage du roi vivant ct ressemblant, une des 
figures les plus ressemblantes que nous ayons de ce grand prince’ ». 

Marie de Médicis n’avait pas eu tort d’appréhender la lenteur de 
Jean de Bologne : le travail n’en finit pas. La reine paraissait pres- 
sée : ce présent quelle voulait faire à la ville de Paris, disait-elle, 
serait d’autant plus goûté qu'il arriverait plus à propos : il traina 
pres de neuf années. Elle réclama vingt fois. En 1606, elle envoyait 
son écuyer Luigi Bracci a Jean de Bologne pour traiter du paiement 
du cheval comme si celui-ci élait déja achevé. Mais Bracci fut dis- 
gracié, révoqué de ses fonctions; interdiction lui fut signifiée de 
revenir en France; il fut même jeté en prison, où il resta jusqu’en 
1607, pour diverses raisons. A sa place Marie expédia Concini, 
cette même année 1606. Concini avait mission « de convenir du 
prix avec Jean Boulogne pour le cheval de bronze et que vous avi- 

1. Louis Savot (Discours sur le sujet du colosse du grand roi Henri, Paris (s. d.) 
in-12, p. 11-12) et Galluzzi (Histoire du grand-duché de Toscane, Paris, 1782, in-12, 
V, 565) croient que la statue dont le cheval servit au monument du Pont-Neuf 
fut celle de Côme Ie". En réalité, Jean de Bologne a exécuté deux chevaux diffe- 


rents. Au dire de Savot, Ferdinand aurait fait fondre trois exemplaires du cheval 
de Côme Ie", un pour lui, le second pour Henri IV, le troisième pour le roi 
d’Espagne. 

2. L'erreur de Germain Brice (Description de Paris, Paris, 1725, in-12, IV, 182), fut 
rectifiée par Sauval (Antiquités de la ville de Paris, 1, 235). Le détail concernant 
le modèle de Franqueville est indiqué par Savot (op. cit., p. 12); les jugements 
mentionnés sont ceux de Sauval. 
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siez», ajoutait la reine, « au moyen de le faire apporter de dega, et 
aussi que vous donniez ordre de faire faire le plus promptement qu'il 
se pourra par ledit Jean Boulogne l'effigie du roi Monseigneur en 
bronze pour poser sur ledit cheval ». Au bout de deux ans, rien 
n’était fait. M. d’Ocquerre, fils de M. de Blancmesnil, chancelier de 
la reine, partant pour l'Italie où il allait faire un voyage, selon 
l'habitude des jeunes gens de famille du temps, Marie de Médicis le 
chargea de voir où en était le travail, dontelle n’avait aucune nouvelle, 
d'aller trouver le grand-duc et de s'entendre avec lui sur ce sujet’. 

Entre temps on édifiait à Paris la place Dauphine, et l'architecte 
du Pont-Neuf, Marchand, disposait le terre-plein sur lequel devait 
s'élever la statue attendue. 

Puis Jean de Bologne mourut; comme l'avait prévu Marie de 
Médicis il n'avait pu mener son œuvre à bonne fin. Avait-il même 
beaucoup touché au projet, si tant est que le cheval fût terminé? Il 
est difficile de le dire. Un échange de lettres eut lieu entre la reine 
de France et le grand-duc Ferdinand sur les suites que comportait 
cet événement, et il fut décidé de confier au sculpteur Pietro Tacca 
l'achèvement de la statue. « Je ne doute pas», écrira ensuite Marie de 
Médicis à cet artiste, «qu'ayant mis la dernière main à cet ouvrage, 
comme vous me le mandez, il ne soit digne de ce qu'il représente. » 
Il fallut attendre jusqu'en 1614 pour voir Je terme de ce grand 
œuvre. À son tour, Tacca, auquel on avait convenu de payer 700 écus, 
dut patienter deux ans avant de voir régler son compte *. 

Le transport à Paris du monument fut une entreprise mouve- 
mentée. Le grand-duc avait délégué à cette charge son agent diplo- 
matique, le chevalier Pesciolini, que secondait l'ingénieur Guidi. On 
embarqua la statue à Livourne sur un navire qui alla passer par le 
détroit de Gibraltar pour gagner le Havre. Près d'arriver, le bateau 
fit naufrage sur un banc de sable. On sacrifia le bâtiment et on repé- 
cha la statue tombée au fond de l’eau”*. 

4. Bibl. Nat., Cing-Cents Colbert 87, fol. 34 vo 69, r°; 81 vo, 113 r°, 238 re; — 
B. Zeller, Henri IV et Marie de Médicis, Paris, Didier, 1877, in-12, p. 253. 

2. Jean de Bologne mourut le 31 août 1608. Pietro Tacca, son plus fidèle et 
son plus cher élève, avait travaillé près de trois ans à la statue (A. Desjardins, op. 
cit., p. 52, 179; Baldinucci, Notizie de’ professori del disegno da Cimabue in qua, 
Firenze, 1702, gr. in-8°, t. V, p.354-372). Le prix de 700 écus est indiqué dans une 
lettre de Matteo Bartolini du 6 avril 1616 (Miintz, Archives des arts, 1890, p. 83). 
Lettre de Marie de Médicis à Pietro Tacca. Bibl. Nat.,Cing-Cents Colbert,89, fol. 288 vo. 

3. Cl. Jourdan, Embarquement, conduite, péril et arrivée du cheval de bronze, 
ensemble les cérémonies, Paris, J. Brunet, 1614, in-12; — d’Arconville, Vie de Marie 
de Médicis, Paris, 1784, t. I, p. 478-9. 
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Le 2 juin 1614, à quatre heures de l'après-midi, le jeune roi 
Louis XIII avait posé la première pierre du piédestal de la statue, 
auquel allaient être employés des marbres provenant du tombeau 


STATUE ÉQUESTRE DE HENRI IV AUTREFOIS SUR LE PONT-NEUF 


D'APRÈS LA GRAVURE DE TAVERNIER 


des Valois à Saint-Denis : Franqueville devait s’occuper de tout ce 
qui concernait ce piédestal. Sollicités par les complications mena- 
cantes de la politique, le roi et sa mère partirent pour la Bretagne 
presque aussitôt, et c’est pendant leur absence, en juillet 1614, que 
l’œuvre de Jean de Bologne et de Tacca, enfermée dans des caisses 
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de bois, arriva. Marie de Médicis avait écrit qu’il ne fallait pas at- 
tendre son retour pour ériger la statue et l’inaugurer : le 23 août 
eut lieu cette cérémonie solennelle, qui ne consista qu'à dresser le 
monument, et à laquelle assistaient : les commissaires chargés de la 
construction du Pont-Neuf, les premiers présidents du Parlement, 
M. de Verdun, de la Chambre des Comptes, M.-de Nicolaï; le procu- 
reur général, M. de Bellièvre, le lieutenant civil, les trésoriers géné- 
raux de Paris; le prévôt des marchands, M. Miron et ses quatre 
échevins; Pierre de Franqueville, qualifié de « premier sculpteur de 
Leurs Majestés », le gouverneur et le prévôt de Paris. On introduisit 
dans le ventre du cheval une inscription peinte sur vélin, enfermée 
en un tuyau de plomb avec de la poussiére de charbon afin de la 
mieux conserver. Celte inscriplion, œuvre de M. Gilbert Gaulmin de 
la Guyonnière, savant orientaliste, disait que le grand-duc de Tos- 
cane Ferdinand avait commandé la statue à Jean de Bologne et 
l'avait fait achever d’ « élabourer » par Pietro Tacca « son sculp- 
teur » en mémoire d'Henri IV'. La statue du Pont-Neuf était-elle 
donc un présent du grand-duc? On pourrait le croire d'après cette 
inscription : « sur ce que vous aviez su », écrivait Marie de Médicis 
au début de l'affaire, en 1605, à son oncle, « que je désirois faire faire 
l'effigie du roi Monseigneur à cheval en bronze, vous aviez l’inten- 
tion de faire faire, par delà, la dite effigie par les mains de Jean 
Boulongne et me l’envoyer; vous me voulez faire cette courtoisie ». 
Puis, quelques jours après l'inauguration, la régente étant revenue a 
Paris et ayant fort admiré la statue qu’elle disait voir de son appar- 
tement du Louvre, écrivait au grand-duc de Toscane pour le remer- 
cier « de ce bel effet de votre courtoisie et bonne volonté. C’est un pré- 
sent », disait-elle, « qui m'a été du tout agréable ». Pas très certaine 
probablement du cadeau lui-même, Marie de Médicis, nous l'avons 
vu, avait envoyé à Florence afin de régler le prix de la fonte du 
cheval, et deux ans après J’envoyé florentin lui rappellera qu’elle 


1. Bibl. Nat., Cing-Cents Colbert 89, fol. 272 vo; — Mém. de la Soc. de l'Hist. de 
Paris, Ill, 1876, p. 284; — Héroard, Journal, Il, 177 ; — Bibl. nat., ms. fr. 24 447, 
fol. 300. Les détails de l'inauguration de la statue sont donnés par le Mercure 
francois (1614, p. 492), Malherbe (Lettres, III, 486); Fontenay-Mareuil (Mémoires, 
éd. Michaud, p. 80). — L'inscription mise dans le cheval de bronze (Bibl., Nat., 
ms. fr. 10210, fol. 15, et Copie d’une inscription contenue dans une peau de vélin 
enclose dans un tuyau de plomb et mise dans le ventre du cheval de bronze sur 
lequel la statue de Henry le Grand est posée, Paris, F. Morel, 1614, in-12) est attri- 
buée à G. Gaulmin de la Guyonnière par l’auteur de la Description ancienne et 
nouvelle de la statue de Henri IV, Paris, 1817, in-12, p. 5. 
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n'a pas encore payé Pietro Tacca. Dans ces limites, l'intention cour- 
toise de la cour de Florence se trouve réduite à des proportions 
plus modestes !. 

Il restait à orner le piédestal : ce fut une œuvre aussi longue et 
difficile. Pierre de Franqueville y mit un temps interminable, ou 
même il se borna à donner les dessins et d’autres exécutèrent. II 
projetait de mettre aux quatre coins des personnages figurant les 
quatre parties du monde et, autour, des bas-reliefs en bronze repré- 
sentant les batailles d’Arques et d'Ivry, la réduction de Paris, les 
sièges d'Amiens et de Montmeillan, avec des inscriptions, des lau- 
riers, des oliviers, l’ensemble ne manquant d’ailleurs ni d'élégance 
ni de distinction, surtout comparé avec le piédestal de 1818. 
Franqueville ne parvint pas à l’exécuter. Un instant, avant même 
que la statue ne fit inaugurée, il avait été question d’évincer 
Vartiste. Les « commissaires et directeurs des bâtimens et édifices 
du Pont-Neuf» ne voulant pas de lui, réclamant un autre sculpteur, 
pour faire les bas-reliefs, Franqueville écrivit & la reine, lui envoya 
son gendre Bartolomeo Bordoni, et Marie de Médicis devait lui ré- 
pondre qu il eit à se tranquilliser; qu’elle ne voulait pas « qu’autre 
que lui ne mit la main à cet ouvrage, puisqu'il en avoit déjà fait 
les dessins et le modèle ». Les commissaires eurent le dernier mot, 
sinon en principe, au moins en fait, puisque Bordoni, le gendre, 
exécuta les quatre statues du piédestal, lesquelles furent trouvées 
médiocres et maigres comme des squelettes; quant aux bas-reliefs, 
qui n'étaient pas encore fondus en 1635, Richelieu les commanda 
à Bordoni, à Michel Bourdin et à Barthélemy Tremblay : ils furent 
meilleurs que les statues’. 


La prédilection manifestée par Marie de Médicis à l'égard des 
arts a su encore affecter d’autres formes, et variées. Un cerlain Jean 
Biot, dit Mercure, s'était signalé dans la confection d’émaux imitant 
les marbres, jaspes, « calcidoines ». La reine, « voulant gratifier 
ledit Mercure et lui donner plus de courage et d’affection a faire 


4. Bibl. Nat., Cing-Cents Colbert 89, fol. 289 r°. En définitive, le grand-duc fut 
censé avoir donné le monument et Marie de Médicis indemnisa les artistes. Il en 
sera de même pour la statue du roi d’Espagne envoyée à Madrid en 1616 (Gal- 
luzzi, op. cit., V, 441, VI, 140; A. Desjardins, op. cit., p. 121). 

2. Mercure francois, 1614, p. 494; — Bibl. Nat., Cing-Cents Colbert 89, fol. 269 re. 
Sur les lenteurs de Franqueville dans les travaux en question, voir Müntz 
(Archives des Arts, 1890, p. 79) et sur Vachévement du monument, Sauval, Anti- 
quités de la ville de Paris, I, 236. 
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paraître quelque pièce de ses artifices et inventions », lui permit de 
chercher à loisir dans toutes les terres de son domaine du Bourbon- 
nais « les minières tant métalliques que autres servant à l'effet ci- 
dessus, comme aussi de recueillir les fougères et autres herbages 
inutiles ès bois et forêts en dépendant qui y pourront servir »; elle 
lui donnait d'avance ce qu'il trouverait. Un autre ouvrier, Étienne 
Sager, était habile dans l’art d’imiter les laques de Chine; Marie de 
Médicis l’attacha à sa personne avec un revenu fixe pour lui faire 
faire « avec gomme laque et peinture dorée, en usage dans ledit 
pays, cabinets, coffres, boites, lambris, ornements d'église, chapelets 
et autres meubles et ustenciles » chinois. Elle installa même un 
marchand d'articles chinois dans la galerie du Louvre, dans cetle 
galerie où elle avait également mis un artiste travaillant remarqua- 
blement l’ébène, Laurent Septabre, le plus connu des ouvriers de ce 
genre au début du xvu° siècle‘. 

A sa maison furent attachés, sous le nom de « gens de métier », 
un certain nombre d'ouvriers de tous corps d'état ; la place était 
bonne, en raison des privilèges dont on jouissait, des commandes 
qu’on recevait et du traitement fixe annuel qu'on touchait. Chaque 
reine de France avait eu de ces « gens »; Marie de Médicis en aug- 
menta le nombre. Au lieu de douze que Louise de Lorraine, femme 
de Henri HI, comptait près d'elle, elle en eut jusqu’à quarante-trois. 
Il est sans doute de peu d'intérêt pour nous que dans ce nombre elle 
ait eu un vertugalier, un faiseur de porte-fraises, un cordonnier ou 
un linger, une perruquière ou un passementier. Mais il n’est pas 
indifférent de savoir qu’elle a élargi la part des artistes. Nous avons 
déjà parlé de son joaillier Nicolas Roger et de son architecte 
Salomon de Brosse; dans la liste figurent aussi deux graveurs : 
Danfrie et Pierre Turpin, auquel elle confie le soin de graver ses 
sceaux ; deux horlogers, un libraire-imprimeur, Jacques de Heuque- 
ville ; quatre peintres : Ambroise Dubois, Daniel Dumonstier, Guil- 
laume Dumée, Nicolas Duchesne; et nous en connaitrions bien 
d’autres si les scribes rédigeant les comptes n'avaient pas cru 
négligeable de donner les noms des quarante-trois « gens de métier »?. 

1. Bibl. Nat., Cing-Cents Colbert 91, fol. 139, r°. Les imitations chinoises, 
très à la mode à ce moment, abondaient, ibid., fol. 37, vo; Héroard, Journal, I, 
168). Pour Laurent Septabre consulter : R. de Crèvecœur, Un document nouveau 


sur la succession de Concini, Paris, Champion, 1891, in-8°, p. 30; Alf. Champeaux, 
Le Meuble, Paris, May, in-12, II, 37). À 


2. Il est question des gens de métier des reines de France dans les mss. de 
la Bibl. Nat., nouv. acq. fr. 9175 et fr. 7 854. Sur Danfrie, voir Nouvelles Archives 
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Un des privilèges appréciés était de pouvoir obtenir un logis 
dans la grande galerie du Louvre que venait de construire Henri IV 
pour relier son palais aux Tuileries, le premier étage demeurant 
à l'usage du Roi, le rez-de-chaussée et la mezzanine servant aux 
arlistes. Sur les dix-huit personnages qui les premiers, par lettres 
patentes de 1608, sont appelés à l'honneur de cette faveur royale, 
près de la moitié sont des artistes chers à Ja reine : la proportion 
indique combien Marie s’est associée à la mesure prise par le roi. 

À l'égard des œuvres étrangères, sa sollicitude fut curieuse. Ll y 
avait un cerlain Flamand nommé Pierre de Brun dont le métier 
consistait à vendre en France « des rares peintures, tableaux et 
autres hardes excellentes qu'il faisoit venir de provinces étrangères 
et éloignées ». Pierre de Brun s'installait particulièrement à la foire 
de Saint-Germain, mais, ne voulant rien remporter de France, il 
ne quittait pas le royaume pour aller entreprendre une nouvelle 
campagne d'achat au loin qu'il n’eût débilé tout son fonds. Marie de 
Médicis s'emploie dans de grandes villes, Bordeaux, Orléans, Rouen, 
à faciliter au brocanteur la vente de ses « marchandises rares ». 
De Brun mettait ses pièces en loterie. Les Pariements, soucieux de 
défendre les commerces locaux, interdisaient ces loteries ou 
« blanques. » La reine sollicite du roi des lettres de jussion, 
lesquelles ordonnent aux cours judiciaires de cesser leur opposition, 
et elle écrit à chacun des premiers présidents des Parlements pour 
leur demander, à titre personnel, de favoriser gracieusement l’exé- 
cution des ordres que le roi a autorilairement envoyés ?. 

Marie de Médicis aima beaucoup les broderies. C'élait elle- 
même qui choisissait, par exemple, les broderies devant figurer sur 
les hoquetons et casaques des archers de ses gardes. Elle avait 
dans sa maison des brodeurs français attitrés : Nicolas de Vaudray, 
Jean le Boiteux, Jean Michel, Louis Boucherot, Nicolas Desforges. 
Mais elle préférait de beaucoup les broderies orientales et elle avait 


de l'Art français, 1876, p. 146-172; F. Mazerolle, Les Médailleurs francais di 
xve siècle au milieu du xvrie, Paris, 1904, in-4°, t. I, p. 139-215; sur Turpin, 4id., 
p. czxvin, et Bibl. Nat., Cinq-Cents Colbert 92, fol. 24 vo. 

1. Les lettres patentes de Henri LV ont été publiées dans les Archives de l'Art 
français (HI, 39-41). Elles existent d’ailleurs imprimées en 1606 (Bibl. Nal., Actes 
royaux, F. 46919 (18). Ad. Berty (Topographie historique du Vieux-Paris, Paris, 
1866-1897, in-folio, II, 100 indique où les artistes étaient logés au Louvre), 

2. Bibl. Nat., Cing-Cents Colbert 87, fol. 231 r° et 337 v°. Henri IV avait 
accordé des privilèges à des marchands italiens, anglais et allemands, peur qu'ils 
vinssent trafiquer en France (Bibl. Nat., ms. Dupuy 320). 
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fait venir d'Orient tout un groupe d'ouvriers et d’ouvriéres formant 
près d'elle une singulière petite colonie exclusivement appliquée à 
ce genre d'ouvrages : un Ture, d’abord, logé au Luxembourg ; M. de 
Brèves, ambassadeur à Constantinople, revenant en France, lui 
avait ensuite amené une Levantine habile, Polonaise d’origine, 
nommée Anne Ossache, qu’on maria avec un certain Laurent Cosson, 
déchargeur de l'artillerie‘; la reine avait encore « trois dames 
turques de nation, que nous avons fait venir en çe royaume », écrit- 
elle, « pour travailler à plusieurs ouvrages pour notre service », 
auxquelles on donnait 120 livres de gages annuels et qui s’occu- 
paient de broderies de soie fournies à elles par le marchand Decreil ; 
les robes confectionnées par elles passaient pour « les choses du 
monde les plus belles », au dire de Malherbe’. Surtout Marie de 
Médicis comptait dans cet atelier deux Grecques, Adrienne Théo- 
dorant et Marguerite Thamary, aux mêmes gages de 120 livres et 
desquelles elle paraît s'être occupée avec une attention particulière : 
elle les nourrissait (une fois, l'argent ayant manqué dans les 
caisses de la reine toujours à court, le trésorier général de la maison, 
M. Florent d’Argouges, fut obligé, pendant trois ans, d'avancer les 
frais de cette nourriture, en même temps que de payer les gages); 
elle les logeait ; elle les logea jusqu’en 1615, en raison sans doute 
de leur jeunesse, chez les sœurs de Sainte-Ursule, à la supérieure 
desquelles, sœur Marie de Sainte-Croix de l’Incarnation, étaient 
payées les 360 livres représentant le prix de la pension des deux. 
Après 1615, elle les réunit à Anne Ossache; puis, celle-ci ayant 
épousé son déchargeur, Adrienne Théodorant se maria, de son 
côté, en 1617, avec un fourrier des logis du corps d'Anne d'Autriche, 
nommé Jean Guillot : toutes deux devant continuer « à exécuter des 
ouvrages de broderie façon du levant ». Quant à Marguerite Tha- 
mary, elle se fit carmélite et devint sœur de la Croix. C’étaient aussi 
le marchand Jean Henriot, qui délivrait aux « filles grecques » la 
« toile claire.» sur laquelle elles brodaient; et le peintre François 
Bénard, qui « traçait les carrés de toile sur lesquelles elles travail- 
laient. » Le gout de Marie de Médicis pour les ouvrages orientaux 
et les ouvrières qui les confectionnent n’a rien de surprenant si l’on 


1. Bibl. Nat., Cing-Cents Colbert 89 fol., 40 v°. Cette Anne Ossache, âgée de 
40 ans en 1617 et demeurant à la Culture Sainte-Catherine, comparaît comme 
témoin au procès de Léonora Galigai (Ibid., 221, fol. 96 v° et 98 r°). 

2. Ces Turques sont appelées « Catherine Esmain et Marie Esme » (Ibid., 92, 
fol, 18 r°; 93, fol. 189 r°); -- Malherbe, Lettres, III, 443. 
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songe qu'à la cour de Florence les esclaves tures enlevés par les 
bâtiments du grand-duc sur les côtes barbaresques abondaient, et 
que Marie, jeune princesse, avait eu à son service de jeunes esclaves 
musulmanes. 


Enfin Marie de Médicis s’employa volontiers à faciliter en Italie 
le voyage de savants, de jeunes gens, d'artistes de toutes sortes 
désireux d'aller compléter leur éducation dans la péninsule, « car 
de ce temps-là on envoyoit la jeunesse en Italie pour y faire ses 
exercices ». Elle les recommandait à ses parents princiers, à ses 
amis, tel ce « fils d’un arboriste et simpliciste du roi Monseigneur 
qui à, depuis quelques années, commencé par son commandement 
un Jardin à Paris de plusieurs arbrisseaux, herbes et simples rares 
et recherchées des provinces éloignées ; il s'en va maintenant en 
Italie », écrivait-elle, « pour voir ce qu’il trouvera de rare, je vous 
prie d’avoir pour agréable qu'il voye vos jardins et que s’il y a quelque 
simple en iceux dont il puisse apporter de deca du plan et de la 
semence, de le lui permettre » ; — tel encore ce jeune homme de 
Blois, Jean Mosnier, qui partait avec l’archevêque de Pise pour le 
pays de Michel-Ange : Marie de Médicis le défraya de son voyage et 
lui promit une pension mensuelle de 45 livres que devait lui faire 
tenir le valet de chambre Nicolas Roger, l’orfévre, afin qu'il « put 
estudier en Italie son art de peintre ». Il semble que Marie de 
Médicis n'ait voulu négliger aucune des formes diverses qui dési- 


x 


gnent les protecteurs des arts à l’estime élogieuse de l'histoire’. 


LOUIS BATIFFOL 


4. L’histoire de ces filles grecques résulte de diverses lettres et comptes : Bibl. 
nat., Cing-Cents Colbert 92, fol. 83 vo, 99 r°, 125 vo, 146 r°. 

2. Ibid., 86, fol. 93 r°; 92, fol. 171 r°; 94, fol. 148 r°. Henri IV envoyait éga- 
lement des artistes en Italie (Lettres missives, VII, 771). Tous les jeunes gens de 
bonne famille allaient faire un voyage dans la péninsule (Mémoires de Beauvais- 
Nangis, éd. Monmerqué, p. 64). Ce n’était pas toujours pour en tirer quelque 
sérieux profit : « Ne faites pas comme la plupart de nos Français, lesquels, 
retournés d'Italie, ne rapportent qu’une certaine gravilé italienne, qui dure trois 
ou quatre mois avec quelques mots italiens qu'ils entrelacent parmi leur langue 
maternelle, pour dire qu’ils y ont été. » (Nic. Pasquier, Letlres, Paris, 1623, in-8°, 
p. 523). Il existe au palais du Luxembourg une peinture décorative représentant 
le triomphe de Marie de Médicis et qu’on attribue à Jean Mosnier. Ce Jean Mos- 
nier ne réussit que médiocrement plus tard auprès de la reine (Nouvelles Archives 
de V Art français, 1887, p. 29). 


UNE 


EXPOSITION D’AQUAFORTISTES AMÉRICAINS 


ommE leur école est sans passé et qu’ils n'ont pas de tradition 

à renouer, à poursuivre, les artistes d'Amérique adoptent 
volontiers la France pour seconde patrie; Paris est, à leurs 

yeux, une résidence d'élection, le centre où les facultés se dévelop- 
pent et s’exaltent, où toute éducation rêve de se faire et de se par- 
faire. Nos Salons de printemps et d'automne, officiels ou libres, 
portent témoignage de la belle activité de cette colonie d'étudiants 
d'outre-mer ; le sens et la valeur des initiatives se dégagent encore 
avec plus d’évidence dans les expositions particulières, nationales, 
qu'organisent, de facon périodique, les clubs ou des sociétés telles 
que l'American Art Association. C’est dans le studio de la rue Notre- 
Dame-des-Champs que se produisirent pour la première fois, timi- 
dement presque, nombre de peintres aujourd’hui pourvus de renom. 
La gravure originale, à quoi ils aiment s’adonner, est si bien accou- 
tumée de trouver place dans les ensembles d'ouvrages présentés que 
l’on a vu sans surprise l'American Art Association inaugurer cet hiver, 
par une réunion d’eaux-fortes, la série de ses expositions intimes. 
Ces estampes émanaient de quatre artistes, tous disciples de 
M. Jean-Paul Laurens, encore dans la fleur du talent; leur doyen et 
leur chef, M. George Aid, vient à peine de dépasser la trentaine; en 
révélant naguère une de ses œuvres", la Gazette marquait l'intérêt 
qui s’attachait à ses débuts; depuis M. Aid est retourné dans les 
bourgs perdus des Pays-Bas ; il a erré parmi les vieilles cités espa- 
gnoles; on l’a rencontré, toujours à la recherche du motif pittoresque, 


1. La Meuse à Dordrecht, eau-forte originale (Gazette des Beaux-Arts, 1903, €. IT, 
p- 38). 
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à la Giudecca et sur les bords de l'Arno; son amour du pittoresque 
s'est fortifié au contraste des sites; en même temps le métier, libéré 
des incertitudes initiales, a sans cesse gagné en ampleur et en 
autorité. Riche de plus de cent planches, son œuvre désormais 
l’impose et le classe. 

Ses compagnons d'exposition ne laissaient pas de causer quelque 
trouble par les résultats auxquels ils sont d'emblée parvenus. 
Ce sont gens d'un goût habile et d’une sensibilité informée; ils ont 
beaucoup voyagé, beaucoup vu, et, comme dit le fabuliste, beaucoup 
retenu; si l’ascendant qu’exercent sur eux les exemples de Whistler 
n'est guère niable, ils se sont piqués aussi de regarder et de com- 
prendre Méryon, Lepère ; leurs ouvrages offrent des attraits d’une 
délicatesse parfois facile, sinon artificielle, mais dont on subit 
quand même le charme : on aime à se souvenir de la Vue de Marken 
de M. Luquiens, et, lors du dernier Salon de la Société des Artistes 
français, le jury de gravure, d'ordinaire assez farouche, ne résistait 
pas à la séduction d'accueillir des envois qui constituaient, en vérité, 
les premiers essais de M. Webster et de M. Clarence Gagnon. 

L'art de M. Webster bénéficie des ressources d’une vaste culture et 
de facultés qui trouvèrent d'abord un autre champ d'exercice ; la phi- 
losophie, le journalisme et le dessin d'illustration le sollicitèrent 
avant de le laisser devenir le peintre-graveur dont nous goûtons 
la Ferme dans le pays de Kent. Toutefois, parmi ces nouveaux 
pratiquants de l’eau-forte, le mieux doué et le plus fonciérement 
artiste semble, pour l'instant, M. Clarence Gagnon; ses tableaux 
de la vie rustique au Canada l'avaient déjà désigné à la sympa- 
thie quand il s’est pris à confier au cuivre les souvenirs de ses 
voyages d'études sur l’ancienne terre latine; la notation y demeure 
précieuse et, dans leur instantanéité, ces impressions rapides gardent 
une tenue par où se trahit une souci de composition constant; on 
jugera d’après la Terrasse du Luxembourg et d'après la Vue de Rouen, 
ici mème publiée, de la recherche voulue de mise en page comme de 
l'opposition heureuse de clartés et d’ombres familières à ses estampes : 
elles annoncent un tempérament de graveur; elles font souhaiter 
aussi que cette tentative ne demeure pas sans seconde et qu'une suite 
soit donnée au projet de constitulion d’une Société parisienne d’aqua- 
fortistes américains. 

R. M, 


LES TROIS DROUAIS 


(GINQUIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 


ES Drouais étaient d'excellents 
époux. François-Hubert et Anne- 
Françoise Doré firent un très 
gentil ménage. Ils eurent, comme 

je l'ai dit, quatre enfants : trois fils et 

une fille. Le premier, Hubert-Léopold, 
naquit à Paris le 22 avril 1759, mou- 
rut le 10 janvier 1762 et fut inhumé 
au cimetiére Saint-Roch le lendemain; 

Marie-Anne-Louise, née le 22 décem- 

bre 1762, mourut à l’âge de quinze ans, 
le 3 septembre 1776? ; elle eut pour parrain son oncle Louis Doré et 

pour marraine sa grand’mére paternelle Marie-Marguerite Lusurier. 

Germain-Jean naquit le 24 novembre 1763; celui-ci est le peintre 

connu, dont nous allons parler tout à l'heure; il mourut à Rome, à 

l’âge de vingt-quatre ans, le 13 février 1788. Enfin Pierre-Marie, 

né le 44 juillet 1769, mourut six ans après, le 22 mai 1775. 

François-Hubert était plus riche que sa femme; il avait reçu 
une dot plus considérable, et en outre, dans le cours du mariage, 

il hérita de son père et de sa mère, tandis que Anne-Francoise Doré 


x 


déclare, dans les actes de partage de biens, avoir renoncé à ce qui 
pouvait lui revenir de ses parents. 
Après la mort d'Hubert Drouais, en 1767, aucun partage de biens 
’ : 5 


{. Voir Gazette des Beaux-Arts, 1905, t. IT, p. 177, 288 et 384; 1906, t. I, p. 155. 

2. Les noms de ces quatre enfants et les dates de leurs naissances et décès 
sont conservés dans le carnet de famille que possède M. Paul Goupil. La date de 
la mort de Marie-Anne-Louise est donnée par son acte de décès annexé à un 
acte de notoriété fait le 21 juillet 1788, après la mort de son frère Germain- 
Jean (Archives de l’étude de M° Simon Poisson, boulevard Malesherbes), 
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ne fut fait, et l'héritage resta en la possession de ila veuve; mais 
celle-ci fournit à son fils un supplément de dot de 11 400 livres, dont 
le fils donna quittance le 28 mars 1770, indépendamment d’un billet 
de # 000 livres qu'il devait à sa mère et dont il lui fut fait remise. 
Marie-Marguerite Lusurier étant morte le 11 décembre 1771, ce qui 


PORTRAIT DE MARIE-ANNE LOUISE DROUAIS, 


FILLE DE FRANCOIS-HUBERT DROUAIS, PAR FRANCOIS-HUBERT DROUAIS 


(Collection de M. Noël Valois.) 


lui avait été laissé revint aux deux enfants. Il n’y eut aucun inyen- 
taire; François-Hubert partagea avec sa sœur, M™° Lutton. 

Mais Drouais et sa femme auraient fort bien pu se passer de ces 
héritages; ceux-ci étaient peu de chose au regard des sommes 
énormes que l’artiste retira de ses peintures. Par les portraits que 
j'ai eu occasion de citer, on a pu voir que Drouais, dans sa courte 
carrière, en à fait un nombre prodigieux, originaux ou copies, aidé 
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dans ces dernières, il est vrai, par ses élèves et peut-être par sa 
femme. Le tout lui fut très bien payé pour le temps. 

Ilavait, commeson père, beaucoup d'ordre. Ayant fait, par exemple, 
un voyage à Compiègne, en 1773, sans doute pendant un déplace- 


PORTRAIT DU CAPITAINE ROBERT POITOU, MARQUIS DE TENCIN 


PAR FRANCOIS-HUBERT DROUAIS 


(Collection de M. le baron Henri de Rothschild.) 


ment de la Cour, il fait, dans son carnet, un relevé minutieux de ses 
dépenses, qui se montent, pour lui et son domestique, à la somme 
de 157 livres, un sou, six deniers. Il administra done sa fortune 
avec sagesse, el, comme son père, achela des rentes et des maisons. 

in 1775, il lui était dd, pour ses portraits achevés ou en cours 


d’exécution, de grosses sommes que sa fin prématurée ne lui laissa 
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pas le temps de recouvrer; on trouve, annexé à la cote 30 de l’in- 
ventaire fait après sa mort, un état de ces sommes dressé par sa 
veuve. Il était accompagné de six mémoires d'ouvrages, qui ont 
disparu. 


M. Paul Goupil possède un exemplaire de l'état et un du 


PORTRAIT DE LA MARQUISE DE TENCIN 


PAR FRANCOIS- HUBERT DROUAIS 


(Collection de M. le baron Henri de Rothschild.) 


mémoire des ouvrages faits pour Monsieur. M. Maurice Tourneux 
a publié l'inventaire avec l’état annexé, dans la Revue des documents 
historiques (année 1877, t. IV'). Je ne crois pas qu'on doive tenir 


1. Dans un tirage à part, je donnerai cet état avec les principaux passages de 
l'inventaire, dont la minute se trouve en l'étude de M° Bertrand Taillet, rue 
Pierre-Charron, J'y ajouterai quelques autres documents inédits et la liste des 
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pour sûres toutes les indications de cet état, car certains articles 
sont mis de mémoire; par exemple, la copie ovale du portrait de 
Monsieur, attribuée dans l’état à Mm d’Angeville, l’est dans le 
mémoire à la duchesse de la Vauguyon. Néanmoins on y trouve des 
renseignements intéressants sur un certain nombre d'ouvrages de 
Drouais. À un autre point de vue, il complète en quelque façon le 
mémoire du baron Pichon et montre, par exemple, que M"° Du Barry 
paya effectivement les 10 000 livres qu’elle redevait à Drouais. 

La veuve de l'artiste déclare, dans l’inventaire, qu’elle ne peut 
garantir le montant de cet état « parce qu'il y a des articles mis de 
mémoire et d’autres susceptibles de règlement ». D'après cette 
réserve, « et pour satisfaire à l’équité », la dite dame Drouais dit 
qu'elle a conservé une note exacte des recouvrements qu’elle a faits 
sur cet état, et qu'il en résulte que tous les ouvrages dus, au décès 
du dit sieur Drouais, ont produit la somme de 31 332 livres. 

Après la mort des deux enfants qui avaient survécu à leur père, 
Marie-Anne-Louise et Germain-Jean, il fut fait un partage de la 
succession entre la veuve de Drouais et les époux Lutton. L'acte de 
partage montre qu’apres la mort de Drouais le total des biens qui 
revenaient à la veuve et aux enfants s'élevait, pour les enfants 
à 190085 livres, et pour Me Drouais à 97360 livres, soit, en rentes, 
biens, meubles et immeubles, environ 290 000 livres. Quelques-unes 
des rentes avaient été un peu réduites par les manœuvres du con- 
trôleur des finances Terray; néanmoins la famille pouvait avoir 
encore un revenu d'environ treize ou quatorze mille livres, ce qui, 
de nos jours, équivaudrait au moins à 30 000 francs. Drouais laissa 
donc sa veuve et ses enfants dans une jolie situation de fortune. 

François-Hubert, quoique possesseur de deux maisons, avait con- 
servé son appartement du passage Saint-Roch. U avait là, au qua- 
trième étage, un atelier prenant vue sur la rue Saint-Honoré et, par 
conséquent, mal orienté, puisqu'il recevait la lumière du côté du 
sud, et, de plus, très incommode pour ses clients. Pourtant, on a vu 
qu'à plusieurs reprises Drouais avait convié le public à visiter ses 
ouvrages. Aussi n’était-ce pas dans son appartement que le public 
venait. L'artiste avait obtenu du roi, aux Tuileries, une pièce lui 
servant d'atelier, comme le montrent les lettres suivantes adressées 
par M. de Saint-Florentin, ministre de la maison du Roi, à M. Gos- 
selin, inspecteur des Tuileries : 


ouvrages de François-Hubert que j'ai pu retrouver, avec les noms de leurs pase 
sesseurs ou l’indication des ventes où ils ont figuré, 
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(Du 3 novembre 1769). — Le sieur Drouais, peintre du Roy, avait 
obtenu en 1763 une pièce au château des Tuileries, pour lui servir d'atelier 
et y exécuter ses grands tableaux. En 1765, cette pièce lui a été retirée, et 
je ne me souviens pas de ce qui y a donné lieu. Comme il la redemande 
aujourd'hui, vous voudrez bien vous faire indiquer quelle est la pièce qui 
lui avait été prétée, et s'il y a quelques raisons particulières qui aient 
donné lieu à l’en priver, comme aussi si elle est de quelque utilité pour 
le service ou autrement, et m'en informer. Je vous suis, etc!. 

(Du 19 octobre 1769). 
— J'ai, Monsieur, accordé 
au sieur Drouais, peintre 
du Roy, le cabinet deS. M. 
aux Tuileries, pour y 
peindre quelques  ta- 
bleaux. Ainsi vous pou- 
vez lui en remettre les 
clés. Il demande aussi la 
liberté d’ôter les doubles 
châssis, ce que vous pou- 
vez lui permettre, s'il n'y 
a pas d’incopvénients?. 


Dans une lettre 
adressée à Marigny, le 
7 janvier 1770, Drouais 
renouvelle sa demande 
« de faire ôter les chas- 
sies extérieurs de la 


Eroisé* >. 

A cette époque, PORTRAIT DE PETITE FILLE 
Drouais travaillait pour PAR FRANCOIS-HUBERT DROUAIS 
Ms: Du Barry. C’est aussi 
aux Tuileries qu'il avait exposé le portrait de Me de Pompadour, et 
qu’on allait voir celui de la petite Betzy. Un logement au Louvre 
ou dans une autre maison royale était un objet d’ambition pour tous 


les artistes; on voit que Drouais avait obtenu, sinon le logement, au 


(Collection de M. le baron Henri de Rothschild.) 


moins l’atelier. 
L'appartement du passage Saint-Roch, outre l'atelier au qua- 
trième, une chambre a coucher et une cuisine au même étage, com- 


1, Archives Nationales, 0! 411, 

2. Archives Nationales, O1 #11, — Reproduile par Ch. Vatel dans son Hisfoire 
de M Du Barry, Versailles, 1885. 

3, Nouvelles Archives de l’Art français, t. IL. 
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prenait, au troisième, deux chambres à coucher, deux cabinets cl 
un salon. Simple, modeste, laborieux, aimant la retraite, l'artiste, 
selon le Nécrologe, vivait là « au sein d’une famille à laquelle il était 
cher et qu'il aimait tendrement, occupé du bonheur d’une compagne 
aimable qu'il s'était choisie, et qui peignait elle-même d’une mantèie 
distinguée; il ne manquait à sa félicité que la continuation dune 
santé qui paraissait devoir être toujours robuste, lorsque tout à 
coup sa forte conslitu- 
tion sembla labandon- 
ner. Des conerétions 
pierreuses, des obstruc- 
tions dans tous les vis- 
cères, des polypes au 
cœur, le jetèrent dans 
une longue maladie et 
dans des soullrances 
continuelles, qui lui 
donnèrent la mort le 
21 octobre 1775, à l’âge 
de quarante-sept ans ‘.» 
En un mot, l'excès de 
travail auquel s'était 
livré l'artiste abrégea sa 
vie. 

Voici son acte de 


décès, tiré des registres 


de l’église Saint-Roch, 


PETIT GARÇON AU LIVRE 


PAR FRANCOIS-HUBERT DROUAIS d apres Herluison : 


(Collection de M. le baron Henri de Rothschild.) L'an ATOS le 22 octo- 
bre, a été inhuméen celte 

église le corps de sieur François-Hubert Drouais, peintre du Roy en son 
Académie royale de peinture et de sculpture, premier peintre de Monsieur 
frère du Roy et de Madame, époux de Anne-Francoise Doré, décédé en 
celle paroisse, ruc Saint-Honoré, âgé de quarante-sept ans passés; pré- 
sents Germain-Jean Drouais, fils du dit deffunt, et Pierre Lusurier, bour- 
geois, demeurant rue des Orties, en celte paroisse, oncle du dit deffunt, 
qui ont signé, par nous, docteur en Sorbonne,curé de cette paroisse, sous- 


signé. 
Drouais à été pendant près de vingt ans le portraitiste à la mode 


1. Nécrologe, aunée 1776 : Kloge de Francois-Hubert Drouais. 
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et a beaucoup produit. Acluellement, que devons-nous penser de 
lui? Faut-il, malgré sa vogue, le regarder comme un peintre 
médiocre, ou mérite-t-il la faveur qui s'attache à ses œuvres? 
Assurément, ce n’est pas un artiste de génie. Il a suivi la voie 
tracée par les grands portraitistes du commencement du siècle : 
Largillière, H. Rigaud, De Troy le père. Ceux-ci, comme on le sait, 
s'insurgèrent contre les doctrines de Poussin et de Le Brun, et, se 
mettant à l'écoledes Fla- 
mands, surtout à celle 
de van Dyck, le peintre 
des élégances aristocra- 
liques, créèrent les 
modèles de ce portrait 
français, de beile ordon- 
nance et de grande al- 
lure, auquel se sont 
tenus les portraitistes 
du xvru siècle. Mais si 
Francois-Hubert n'a pas 
renouvelé le portrait 
dans son fond, il en a 
au moins rajeuni l’en- 
tourage et les accessoi- 
res, et, d'autre part, on 
ne saurait le contester, 


il a possédé les qualités 
spéciales qu’exige la re- 


PORTRAIT DE JEUNE GARCON 


présentation de la figure PAR FRANCOIS-HUBERT DROUAIS 


féminine. (Collection de M. le baron Henri de Rothschild.) 
Comme le disait ré- 

cemment un de nos maitres actuels du portrait, la femme aime a 
être idéalisée plutôt dans l’expression de ses attraits physiques que 
dans celle de sa beauté morale. C'est peut-être pour cela que Drouais 
a été le peintre préféré de ses belles contemporaines. Il a su les 
idéaliser; ila su donner à leur image une élégance, une distinction 
que sans doute le modèle n'avait pas toujours; il a su, en un mot, 
faire ce qu'on appelle une grande dame, et cela c’est quelque chose; 
à ce point de vue, ses portraits de M™ et de M'e de Sourches, de 
M: de Pompadour, de Marie-Antoinette, de M"° de Buffon, et même 
ceux de M™ Du Barry, devront toujours être cités. 
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N’eût-il eu que cette qualité, il mériterait de n'être pas oublié; 
mais il en possédait d’autres. Ses personnages ne posent pas unique- 
ment pour le spectateur; ils font presque toujours quelque chose, 
et leur genre d'occupation rappelle les goûts du jour (Drouais aimait 
Vactualité) : les uns sont en vendangeurs, en jardiniers, en mon- 
treurs de marmottes; d’autres tiennent une fleur, font de la musique, 
jouent avec un chat ou un chien, portent un nid d'oiseau. Ses por- 
traits d'enfants, en particulier, sont le plus souvent des tableaux 
de genre; le portrait, ainsi rendu plus familier, paraissait une nou- 
veauté; ajoutez qu'il était toujours touché spirituellement et sans 
efforts. 

Au point de vue de la facture et du coloris, je sais qu'on ne 
trouve pas, chez Drouais, la pâte solide, le coloris brillant de quel- 
ques-uns; on peut lui reprocher des manques de valeurs dans les 
étoffes de ses dernières œuvres, des plis trop durs et trop multipliés, 
des accessoires (en particulier les animaux) négligés; mais ses têtes 
sont vivantes, ses chairs finement modelées, fraiches et douces a 
Veil, et plusieurs ont pris, sous l’action du temps, des tons ambrés 
très fins. Ainsi le temps a donné tort à Diderot, et, à tout prendre, 
il est heureux que les amateurs nous aient invités à étudier d’un 
peu plus près le maitre aimable et charmant que fut Francois- 
Hubert Drouais. 


GERMAIN-JEAN-DROUAIS (1763-1788) 


Celui-ci tenait de son père et de son grand-père un esprit vif et 
curieux. Aussi s'enthousiasma-t-il, à ses débuts, pour les doctrines 
de l’école néo-antique, alors en grande faveur auprès des jeunes 
artistes. Sa mort prématurée, le bruit fait par ses amis et son maître 
David autour de ses ouvrages, l’ont rendu presque célèbre. Son école 
le regarda même comme une sorte de prodige. Avec le temps, sa 
gloire s’est un peu obscurcie. Ce qu'il a laissé ne nous semble pas 
justifier les exagérations laudatives prodiguées à son talent. Sa vie 
nous intéresse surtout parce qu'elle a été mêlée à celle de son 
maitre. 

Germain-Jean, le troisième des quatre enfants de Francois-Hubert 
Drouais et de Anne-Francoise Doré, naquit le 24 novembre 1763, et 
fut baptisé le même jour à Saint-Roch. Il eut pour parrain son 
oncle maternel Germain Doré, maître serrurier, et pour marraine 
une dame Marie-Jeanne Pancatelin. La seconde sœur d’Anne-Fran- 
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coise, Marie-Jeanne Doré, habitait avec les Drouais. Elle surveilla 
l'éducation de Germain-Jean et de Marie-Anne, les seuls enfants 
restant à sa sœur et à son beau-frère. Marie-Jeanne Doré paraît 
avoir été douée d’une certaine fermeté de caractère : on la surnom- 
mait « tante sévère » dans la famille. Germain-Jean lui témoigna 
toujours une vive affection. 

Après la mort de son père, avec lequel il avait d’abord travaillé, 
le jeune garçon fut confié aux soins de Brenet. De cet atelier il passa, 
vers 1780, dans celui de David, revenu tout récemment de Rome. 
Il suivit en même temps les cours de l’Académie de peinture, dont 
il devint rapidement un des plus brillants élèves. 

En 1783, ses professeurs le jugèrent en état de concourir pour 
le grand prix. Le sujet à traiter cette année-là était : Jésus-Christ 
ressuscitant le fils de la veuve de Naim. Suard et Chaussard racon- 
tent’, d’après David, ce qui advint à Drouais pendant le concours : 


.… Le terme du concours était près d’expirer lorsque Drouais arrive un 
jour chez M. David et lui apporte un fragment de son tableau que, dans 
un moment de découragement, il avait coupé par la moitié. Le maître 
juge, par ce fragment, du mérite de la composition. « Malheureux, dit-il, 
qu’avez-vous fait? Vous cédez le prix à un autre. » — « Vous êtes donc 
content de moi? » lui répondit le jeune homme. — « Très content. » 
— «Eh bien! j'ai le prix; c’est le seul que j’ambitionne... » 


Ce tableau de Drouais appartient à M. Noël Valois, membre de 
l’Institut. Il ne présente rien de remarquable, sinon la cicatrice du 
coup de couteau donné par l’auteur, qui en détacha la figure du 
Christ. 

Germain-Jean triompha, d’ailleurs, avec éclat au concours sui- 
vant, en 1784. Cette fois, les peintres avaient à traiter : La Chana- 
néenne aux pieds de Jésus-Christ. Dans sa séance du 28 août de la 
même année, l’Académie attribua le premier prix de peinture au 
« sieur Germain-Jean Drouais, de Paris, élève de MM. Brenet et 
David, fils de feu M. Drouais, conseiller de cette Académie, âgé de 
vingt ans et demi, qui a fait le tableau marqué de la lettre B. ». 
Guillaume Lethière eut le second prix. 

Chose assez rare, les choix du jury eurent l'entière approbation 
des élèves de l’Académie, qui portèrent en triomphe les jeunes lau- 
réats. Suard et, à son imitation, tous les auteurs de notices sur 


4. Suard, Mélanges de littérature, Paris, 1806 (2° éd.), t. IIL: Eloge de Drouais ; 
— Chaussard, Le Pausanias Français; Salon de 1806, Paris, 1806, p. 337: Notice 
historique sur Droyais, 
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Drouais, ont célébré en termes lyriques le succès de notre héros. 
En réalité, l’ovation faite à Drouais et à ses camarades n'avait 
pas toute la portée que Suard, d’après David, semble lui attribuer. 
Les élèves de l’Académie, lors de la proclamation des prix ne se 
gènaient pas pour exprimer plus ou moins bruyamment, en dehors 
de la salle des séances, leur mécontentement ou leur approbation. 


Suard ajoute’ : 


Le jeune Drouais partit pour Rome l’année suivante, et M. David 
voulut l’y accompagner... Je rapporte ce que le maitre m’écrit à ce sujet : 
« Je pris le parti de l'accompagner, autant par attachement pour mon 
art que pour sa personne. Je ne pouvais plus me passer de lui, et je pro- 
fitais moi-même à lui donner des leçons, et les questions qu'il me fai- 
sait seront des leçons pour ma Vie... » 


I] faut ici relever plusieurs inexactitudes. Drouais ne partit pas 
pour Rome l’année suivante, mais bien quinze jours après la pro- 
clamation de son prix; même il se mit en route (et d’Angiviller, 
directeur des Bâtiments, en exprima son mécontentement?) avant 
d'avoir reçu son certificat d’egvoi à l’Académie de France. Ensuite 
David laisse entendre qu’il accompagna Drouais surtout par atta- 
chement pour son élève; cette seule cause ne pouvait motiver un 
départ si précipité. La vérité est que David, ayant à faire son tableau 
du Serment des Horaces, et voulant l’exécuter à Rome même, em- 
mena tout simplement son élève avec lui, sans se soucier s’il ne 
l’exposait pas ainsi à quelques ennuis. La conduite de Drouais était 
incorrecte, mais il faut faire remonter la responsabilité de cette in- 
correction à David. Du reste, d’Angiviller ne s’y méprit pas, et peut- 
être cet incident est-il une des causes du peu de bienveillance que, 
comme on sait, il témoigna depuis à David, 

On voit par la correspondance de Lagrenée l’ainé, directeur de 
l'École de Rome, avec d’Angiviller, directeur général des Bâtiments, 
que Drouais arriva à Rome le T octobre : 

De Lagrenée au Directeur général. — Rome, ce 13 octobre 1784. 

J'ai l'honneur de vous faire part de l’arrivée du sieur Drouais à Rome, 
le 7 de ce mois. Les autres artistes ne sont point encore arrivés. 

Réponse du Directeur général. —- Ce 31 octobre 1784. 

J'ai reçu, Monsieur, la lettre par laquelle vous me faites part de 
l’arrivée du sieur Drouais; il est difficile que vous n'ayez pas été informé 
de celle de M. David, et j'ai été un peu étonné de ce que vous ne m’en 


1. Suard, ouvrage cité. 
2. Lettre du comte d’Angiviller à Pierre, premier peintre (Archives Natio- 
nales, 01 1943). Voir aussi Nouvelles Archives de l'Art français, t. IV. 
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disiez mot, quoiqu'il ne doive pas habiter à l'Académie. Car il a couru 
ici, sur l’un et l’autre, des bruits qui ont donné beaucoup d'inquiétude : 
on a divulgué à Paris qu'ils avaient été assassinés entre Boulogne (sic) et 
Rome, ce qui faisait attendre avec grande impatience les nouvelles qu’on 
a enfin reçues de leur arrivée. 

De Lagrenée au Directeur général. — Rome, 1° décembre. 

Les autres pensionnaires sont arrivés le 25 novembre... M. David 
travaille fort et ferme à son grand tableau pour le Roy. Je suis aussi après 
à faire le mien et j’y travaille sérieusement, car, entre vous et moi, Mon- 
sieur le comte, je désire que M. David ne fasse pas mieux que moy...f. 


Pendant son séjour à Rome, Drouais laisse paraître un état d’es- 
prit un peu inquiétant. On lui a trop répété qu'il était un prodige; 
il a fini par le croire. La louange lui est devenue nécessaire : l’opi- 
nion du public à son égard le préoccupe outre mesure. Il s’imagine 
qu'on attend de lui pour le moins un chef-d'œuvre : « [l faut enfin, 
écrira-t-il à David, que pour ma dernière année, je fasse quelque 
chose d'un peu conséquent, sans cela, je ne puis retourner à Paris’. » 
Prud’hon, qui habite Rome à cette époque, pensionné par les États 
de Bourgogne, juge Drouais peut-être un peu sévèrement, mais avec 
une certaine clairvoyance; il lui reproche « un désir violent de faire 
du fracas » et l'ambition de la gloire et des applaudissements : « il 
suit la manière [et Prud’hon aurait pu ajouter: les idées] de M. David, 
et recherche tout ce qui peut fasciner et éblouir les yeux de ceux 
qui n'ont pas le sentiment fin et délicat”. » 

Dans cet élat d'esprit, Germain-Jean se plie d'assez mauvaise 
grâce aux règles de l’école. IL paraît vivre en bons termes avec ses 
camarades, dont il se fait volontiers le mentor‘, mais l'influence 
jalouse de David s’interpose entre lui et son directeur Lagrenée. 

En réalité, Drouais est simplement un débutant qui donne de 
grandes espérances. Sa puissance d’exécution n’est nullement à la 
hauteur de ses désirs ambitieux : n'ayant pas une expérience suffi- 
sante, il corrige et retouche sans cesse; selon l'expression de son 
directeur, ce qu'il fait semble peiné. Dans son ardeur, il supplée à 


4. Archives Nationales, Correspondance des Directeurs de l'Ecole de Rome, 
Ot 1943. 

2. Lettre de Drouais à David, du 10 août 1787 (Arch. de I’ Art françuis, t. 1). 

3. Lettres de Prud’hon à M. Fauconnier (Arch. de VArt français, t. VY). 
Prud’hon y maltraite fort le Marius à Minturnes de Drouais. 

4. Il stimule l’ardeur de son ami Fortin (lettre à David, du 40 août 1787); il 
guide dans ses études artistiques le futur architecte du Louvre, Percier, dont il 
retouche les dessins, lorsqu'il y entre des figures. (Notice sur Percier, dans le 
catalogue des dessins du Louvre par Reiset). 
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son manque de facililé par des excès répétés de travail, et ce surme- 
nage finit par le jeter dans un état de surexcitation et d’épuisement 
tel qu'il ne pourra résister au mal qui va l’atteindre. 

On sait que, pendant sa première année, il exécuta son Gladiateur 
mourant, et, l’année suivante, son Marius à Minturnes, exposé à Paris 
avec les autres envois de Rome, et bien accueilli de l’Académie et du 
public. Ensuite le jeune artiste entreprit une autre figure, Phzloctéte 
dans l'ile de Lemnos, non terminée lorsque les élèves de Rome 
firent leurs envois de 1787. Enfin, il avait commencé un grand 
tableau de 16 pieds sur 11 : C. Gracchus sortant de sa maison accom- 
pagné de ses amis pour apaiser la sédition où il périt, lorsqu'il fut 
atteint de la maladie qui l’emporta en quelques jours. 

Aucommencement de février 1788, Drouais fut saisi d’une forte 
fievre; la petite vérole se déclara, prenant immédiatement un carac- 
tère de gravité. Il succomba le jeudi 13 février. 

Après sa mort, les pensionnaires de l'Académie élevèrent à sa 
mémoire, par cotisation, un mausolée en marbre. Claude Michallon, 
alors le plus ancien élève sculpteur, fut chargé de l'exécution de ce 
monument, érigé à Rome dans l'église Santa Maria in via Lata; il 
est signé : Michallon, 1789". 

C. GABILLOT 


4. Dans un tirage à part je donnerai des détails inédits sur le séjour de Ger- 
main-Jean à Rome, ainsi que des lettres ou pièces d’état civil également inédites 
concernant ce jeune artiste. 


CORRESPONDANCE DE SUISSE 


LA SOCIÉTÉ DES PEINTRES, SCULPTEURS ET ARCHITECTES SUISSES 
SA PREMIÈRE EXPOSITION A BALE; SA PARTICIPATION 
A LA NEUVIEME EXPOSITION INTERNATIONALE DE MUNICH 


usgu’a ces dernières années l’art suisse si florissant, si particulariste au 

xviesiécle, n’avait plus guère été qu’une province médiocre de l’art francais 

ou de l’art allemand. Des noms comme ceux de Léopold Robert, de Gleyre, et 
méme d’Alexandre Calame hier, de M. Eugéne Grasset et de M. Carlos Schwabe 
aujourd'hui, avaient vainement ramené l’attention de Paris sur Jes Suisses ou 
même la Suisse, comme ceux de MM. Freehlicher et Stæbli celle de l’Allemague; ils 
ne signifiaient point du tout la fondation d’une école nationale. Aujourd’hui cette 
école, aux racines pourtant lointaines, existe. Elle vient de se manifester double- 
ment, à Munich et à Bâle, avec une rare énergie. A Bâle elle a même fait plus : 
elle s’est constituée. Et la surprise a été grande de constater que soudain la phy- 
sionomie de l’art suisse avait du jour au lendemain changé. D’où sort tout à 
coup celte bigarrure violente et claire; d’où proviennent ces excès de bizarreric, 
cette exubérance de jeunesse, cette ardeur à tout bouleverser les sages traditions 
de jadis, ces recherches aventureuses et ce grand don de vie et de vision 
fraiche et neuve, parmi ces 150 exposants balois? Il nous sera facile avec un peu 
de place d’attribuer et de réduire tout cela à quatre ou cinq influences. 

Les premiers pas de l’école suisse furent dignes et pleins de sagesse; ils eurent 
aussi quelque solennité empruntée qui sentait son aucien régime, et une absence 
de bonhomie un peu calviniste. Quelques messieurs de Neuchâtel et de Genève 
s’avisérent de découvrir la peinture alpestre, alors qu'il y a un glacier au fond du 
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Baptéme du Christ de Verrocchio et un autre à la fenêtre du portrait d'Albert Dürer 
de 1498 aux Offices, et que dès la fin du xvnr° siècle des « portraits » de géologies 
alpestres dûment signés et datés abondent dans les cabinets... d'histoire naturelle 
de Paris et les galeries de tableaux allemandes. Du reste Allart van Everdingen 
avait rapporté de Norvège de vrais Calame dès 1650. Depuis les de Meuron, Alexan- 
dre Calame et Diday jusqu’au Panorama des Alpes bernoises de MM. Burnand, 
Baud-Bovy et Furet, l’histoire de la peinture alpestre se fait plus particulière- 
ment suisse et va son cours avec résolution, logiquement, docilement, comme 
un ruisselet agile dans un vallon tranquille. Petit à petit les progrès sont énormes; 
mais les artistes et les œuvres marchent parallèlement un peu en arrière de ce 
que produisent la France, l'Angleterre, l'Allemagne et l’Italie dans d’autres 
domaines. Lisse de surface, soignée dans Jes détails, chaude et brune aux avant- 
plans comme dans la préparation, avec des ciels conventionnels trop bleus ou 
des lacs trop verts ainsi que la recette s’en apprend à Düsseldorf et à Munich, 
c’est cependant la même Alpe qu’un peu plus tard, grise, blafarde, décolorée et 
crue selon la recelte parisienne. L’aboutissement de cette période prépara- 
toire est superbe puisqu'il s'appelle Baud-Bovy et Gustave Jeanneret et se trouve 
résumé par cette gigantesque toile des Lutteurs où M. Charles Giron a accumulé 
une cinquantaine d’authentiques types suisses en avant d'un massif de mon- 
tagnes empourpré par l’Alpenglühn, qui restera l’un des plus saisissants morceaux 
de la peinture alpestre. 

Mais il faut se rappeler qu’au pays de Holbein et de Fries, de Gremoud et de 
Locher, de Liotard et de Reinhart, de Disteli, de Freudenberg ct de Curti, de 
Buchser et de Jacot-Guillarmod, sans parler de nouveau de Léopold Robert et de 
Gleyre, toute peinture n’est pas alpestre. Depuis de longues années Boecklin 
n'était ignoré ou bafoué qu’en Suisse; il s’en consolait à Weimar et à Florence, 
où il faisait figure d’isolé génial et redoutable, mais tout de même respecté de 
loin comme une cime dans la nue, ainsi que jadis Wagner à Zurich, Ibsen à 
Rome ou peut-être Tchaikovski à Clarens. Cet homme singulier, bien que Suisse 
jusqu'aux moelles, s'était avisé, landis que partout ailleurs un étroit réalisme 
sévissait, de ne connaître pour règle de composition que sa propre fantaisie, de 
ne s'inspirer que de ses visions intérieures, de les peindre telles qu'il les voyait, 
c’est-à-dire de coloris violent, tranché, et harmonisé à sa facon dans Je bariolé 
comme les vieux maitres, enfin de demander à ces vieux maîtres le secret de 
leur éclat et, pour cela, de revenir à leurs procédés. Et c’est ainsi que le plus 
simplement, le plus rondement du monde, ce Pantagruel de l’art moderne révo- 
lutionna l’école allemande aussi définitivement et différemment qu’à la même 
heure les impressionnistes bouleversaient l’école francaise. Cependant, si la fan- 
taisie de toutes la plus étrange prenait à cet apôtre de la fantaisie, soit de se 
montrer à Bâle ou à Zurich, les chiens aboyaient à ses trousses comme,a celles 
d'un drouineur slovaque. Seul Sandreuter conquis s’approchait respectueux, 
timide et réfléchi. 

Du mouvement impressionniste je ne dirai rien ici: on n’envoie pas de 
chouettes à Athènes. J’enregistre simplement le résullat de ce mouvement et le 
résume du seul mot d'un critique allemand, M. Richard Muther : Fiat lua. 
Pour le reste, c'était aussi une conquête de la liberté pleine et entière, mais 
réservée au monde extérieur. Bæcklin disait, — et il le disait avec des tempera — 
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de flamme et de labrador: — «Faites ce que vous voudrez pourvu que ce soit inté- 


ressant ». Et les impressionnistes, de leur côté, répondaient avec des pâtes a prima 
ou des lriturations pointillistes : « Tout est bon dans la nature ». Ils oubliaient 
de considérer que le monde intérieur a droit aussi à se manifester par l’art autre- 
ment que par le secours d’une copie directe des phénomènes extérieurs. Segantini, 
en Italien expert au maniement de la combinazione, remit tout au point en don- 
naut raison aux uns et aux autres tout en prétendant les ignorer: cet avisé déni- 
cheur de merles peignit indifféremment sur sa. montagne, selon le vent qui 
montait de la plaine, du rêve ou de la réalité, avec des procédés impressionnistes. 
Seulement, au lieu de diviser le ton scientifiquement comme les impressionnistes, 
il pulvérisa dans son mortier plein d’or et de pourpre l’outrance des couleurs 


PORTRAIT DE L’ARTISTE, PAR M. GIOVANNI GIACOMETTI 


(Musée Rath, Genève.) 


beckliniennes et les asservit à un dessin, encore que sujet à caution, d'apparence 
plus autoritaire que celui des impressionnistes. C’est une énorme erreur de 
ranger parmi les impressionnistes ce tisserand qui eut toutes les patiences et 
usa de toutes les industries. Sa formule, après avoir été : peindre de chic en 
chambre obscure, fut définitive : peindre de chic d’après nature. Et il truqua 
comme pas un, n'étant satisfait lui-même que s’ilavait le sentiment qu'il y aurait 
dans son œuvre de quoi satisfaire et désarmer tout le monde. Sans avoir le génie 
ni d’un Becklin, ni d’un Manet, ni d’un Monet, il arrive ainsi à résumer l’effort 
de son temps, la nature l'ayant au reste doué d’un grand sentiment poétique et 
d’encore plus de roublardise. Sa vie et son œuvre sont uné aventure; elles ne se 
peuvent répéter. . . 

Or, brusquement, nos jeunes Suisses, frais émoulus des ateliers français qu 
ils apportaient de la graine d’impressionnisme, se virent en presente des ce 
expositions triomphales des deux formidables révolutionnaires, au moment oùils 
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s’apercevaient, de toute leur rétine nettoyée à Paris, que d’autres ciels et d’autres 
sols les attendaient et qu'il était impossible de peindrele Léman ou le Mont Rose 
selon les recettes même impressionnistes. Leur motfut dès lors Bæcklin et Segan- 
tini; et il y en eut de sincères comme il y en eut, comme ilenest de charlatans. 

D'autant plus que deux exemples, deux influences adventices les aiguillaient 
plus précisément dans l’une ou l’autre voie. Sandreuter leur prouva que Bæcklin 
n'avait pas menti en leur montrant dans la nature le coloris bæcklinien, et leur 
donna le sentiment du paysage authentiquement suisse, tandis que, par ailleurs, 
dans ses fresques, il restaurait le goût suisse des vieux maitres de la première 
salle du musée de Bâle. D'autre part, M. Hodler, dont je ne saurais dire ici le peu 
de bien que je pense, leur donnait une fructueuse leçon d’audace et d’impu- 
dence. Étant donné le tempérament suisse, elle n’était pas inutile. 

Dès lors voici la répartition des forces artistiques de la Suisse à ces exposi- 
tions de Bale et de Munich. Il y avait quelques tradilionnalistes de grand mérite : 
M. Charles Giron, M. Eugène Burnand à leur tête. Tout le reste était incroyable- 
ment panaché ou tatoué de Beecklin, de Segantini, de Sandreuter, de Hodler, et 
d’impressionnisme. Deux individualités d’un accent neuf et franc détonnaient : 
M. Albert Welti à Munich. M. Edouard Stiefel à Bale; coincidence bizarre, tous 
deux sont de Zurich. M. Giovanni Giacometti, qui commença par être une dou- 
blure de Segantini et qui vit et peint dans les mêmes régions que lui, est 
aujourd’hui quelqu'un et pisse du divisionnisme à un bariolage décoratif haut 
en couleurs, d’un charme puissant et évocateur : que ceux qui ne sont pas con- 
tents recourent à la photographie; lui n’a cure que des incendies de soleil au cou- 
chant sur son Val Bregaglia, ou de la jeunesse d’enfants qu’il peint avec des 
couleurs que leurs honnêtes parents n’ont sans doute jamais aperçues. En 
revanche, voici M. Edouard Bille, espoir du groupe neuchâtelois, qui tout à 
coup écorche la langue de Segantini avec une telle àpreté qu'immédiatement 
nous nous retournons vers son compatriote M. Charles L’Eplattenier à cause de 
la sincérité émue de ses paysages jurassiens, où toul est senti et traduit sans 
prélention, comme seuls le savent faire les régionaux amoureux de leur région 
encore plus que de succès facile. M. Ernest Kreidolf, lui, raconte aux petits enfants 
les mythes de la flore thurgovienne et l’on croirait assister à une transforma- 
tion de la veine poétique de l'écrivain souabe Christian Wagner. 

Et puis il y avait M. Garnjobst, à qui plaisent les lacs tessinois au couchant, et 
surtout un certain M. Anner, Argovien, qui baigne de brumes et de rosée des 
champs de boutons d’or dessinés un à un avec une légèreté, une grâce et une 
souplesse qui n’ont d’analogue qu’en musique la Danse des Sylphes de Berlioz. Il 
y avait aussi le bouvillon blanc, ombré de bleu, de M. Jacques Ruch, un Glaronais, 
qui va chercher ses inspirations dans les montagnes gruériennes, et qui vaut par 
des qualités d’animalier et de paysagiste assez rarement réunies : plein air et 
plasticité, simplicité et grandes lignes monumentales; coloris aussi sobre que 
lumineux, et de la distinclion en plus. M. Hermenjat avait des Alpes vaudoises 
d'hiver sur avant-plan de vignobles roux singulièrement justes et solides. 
M. Alexandre Cingria des pastels sombres et emportés, où la sauvagerie de la 
forêt, du rocher et du torrent est concue avec un japonisme lourdement sim- 
plifié, d’un âpre accent, 

Mais rien de tout ce qui s’accumulait là de divers et d’indigesle — portraits 
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d'enfants à la gouache, qui semblent du Renoir maladroit; sous-bois, grossissant 
péniblement des notes que Sandreuter enlevait en dix minutes du bout de son 
pinceau d’aquarelliste; tablées et lampées de paysans brutaux et rouges, aux 
vétements de bure et aux « tuyaux de poéle » rejetés en arriére; enterrements 
segantiniens tout noirs dans les neiges, et comme repris du fond du portrait de 
Giacometti au musée Rath; morceaux de Fribourg à l’encre et au safran ; flaques 
de Léman traitées, nocturnes, en industrie textile, ou, diurnes, en découpures de 
tole; — rien de cette tour de Babel des influences modernes où c'était à qui pous- 


LES VOYAGEURS, PAR M. ÉDOUARD STIEFEL 


serait le plus haut cri du jour, ni rien, d’autre part, de ce qui se croyait sage et 
sérieux en s’arrétant aux modes périmées, ne nous ont donné la moindre émo- 
tion, ni ce petit sursaut de joie anxieuse et de curiosité charmée éprouvé 
devant le portrait de famille de M. Albert Welti, ou les exquis Jeunes voyageurs 
de M. Stiefel. Certes, une école suisse existe désormais, mais ces deux tableaux 
prouvent qu’elle saura nous donner cela seul par quoi vivent les écoles : des 
œuvres müûries et saines, en dehors de toute préoccupation momentanée, ser- 
vitude de la mode ou recherche du succès. M. Albert Welti, dont l’œuvre 
gravé est exposé au complet au musée de Bâle, dont le tableau intitulé Noce villa- 
geoise est une des pages dont s’enorgueillit le musée de Genève, n’a œuvré dans 
celui-ci, qui va prendre le chemin du musée de Lausanne, que pour son intime 
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satisfaction. De son propre portrait et de celui de sa femme et de ses enfants il 
a fait une composition assez fantasque, fort typique de sa tournure d'esprit 
lunatique et humoristique. Il y a mis en plus toute sa science des vieilles tech- 
niques chères à Bæcklin, et puis des qualités de dessin hors ligne telles, qu’on 
peut remonter haut dans la chronologie des artistes suisses avant d'en trouver 
de semblables : un coloris d’une jeunesse et d’une justesse primesautières, 
enfin un goût du paysage mouvementé, des architectures étranges, et des détails 
auecdotiques qui font le bonheur des petits enfants représentés auprès de leur 
mère. Et l’unité du tableau est parfaitement sauvegardée, encore que dans les 
fonds il y ait à recueillir la matière d’un livre d'images. Un panier de fleurs au 
pied du groupe familial chante de tous les écarlates et vermillons, tandis qu’au 
loin l’automne diapre la montagne et les vallons. 

Le tableau de M. Stiefel est concu selon des préoccupations de coupe irré- 
guliére et de grandeur plastique qui rappellent avec plus de charme et d’ingé- 
nuité celles de M. Schmoll von Eisenwerth, à Munich. C’est une composition de 
bas-relief, qui respire l’enchantement matinal et printanier de la nature zuri- 
choise : lac bleu pale, forêts ravinées, ciel pommelé de nuages blancs, et route 
poudreuse le long de laquelle les deux bons camarades s’en vont, sac au dos, 
chapeau derrière le cou, en dansant et chantant, chercher fortune. La vieille 
tradition du tour de France existe en Allemagne et en Suisse sous d’autres noms, 
avec infiniment de bonhomie et de naïveté. Le tableau de M. Stiefel s'ajoute a 
tant de jolies inspirations de Moritz von Schwind et de Ludwig Richter. Mais, si 
c'est de l’aussi loyale poésie, c’est de la bien meilleure peinture; cela chante 
clair et moderne, si bien que l’on dirait, sur un vieil air de Schubert, un lied 
d’Hugo Wolf. Et c’est dénué de toute l’amusante complication de M. Welti; cela 
a un peu plus de mouvement, et encore plus d’air et de clarté. Je crois bien 
aussi que c’est plus grand en de moindres dimensions. 

Quoi qu’il en soit de leurs mérites comparés, voilà les deux seuls Suisses de 
la moderne école dont on puisse dire qu’ils sont des artistes complets, inventifs 
avec délices, et réalistes cependant; de dessin accusé, sans détriment de la 
gaieté du coloris; originaux sans extravagance et avec spontanéité. Autour 
d'eux, ce ne sont qu’efforts déments qui sentent le besoin immodéré de réclame : 
c’est à qui cassera le mieux les vitres et abandonnera le plus brutalement toute 
tradition d’urbanilé et de raffinement. C’est une meute de barbares dont 
M. Hodler a déchainé les mauvais instincts ... Nous les saluons un peu ironique- 
ment ; et, détournés de leur tapage, nous nous sommes recueillis devant les 
quelques rares œuvres persuasives et sérieuses, et réellement fortes, où nous 
avons senti une probité égale à la conviction, un souci de durée dépourvu du 
désir d’ameuter les passants, et une invite adressée à l’âme autant qu'aux yeux. 
Ce sont celles-là qui permettent de bien augurer de l'école suisse, car peut-être 
la sauveront-elles des ivresses passagères et des engouements morbides, au profit 
de l’art affiné et subtil qui choisit le temps pour collaborateur, el que le temps 
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